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Critiche  e  satire  teatrali  roncane 
del  settecento. 

Due  stagioni  niusicali  al  teatro  ^Irgentina. 

Ai  Comm,  BaffaéUo  GriowMgnoU. 


Pi 


iù  felici  di  noii  i  nostri  antenati  di  cento  e  tanti  anni  fa  non 
avevano,  air  indomani  di  una  rappresentazione  teatrale,  il  poco  lieto 
compito  di  dover  meditare  una  critica  dello  spettacolo ,  eco  soltanto 
di  personali  giudizi  dell'estemporaneo  scrittore  —  soventi  in  oppo- 
sizione con  le  genuine  impressioni  del  lettore  •—  e  sparsa  per  ogni 
dove  con  quella  tracotanza  che  è  necessaria  conseguenza  della  dif- 
fusione della  stampa.  Libera  o  prezzolata,  indulgente  o  pessimista, 

mai  sincera,  la  rassegna  teatrale  delle  gazzette  -non  esisteva perchè 

non  esistevano  i  giornali  quotidiani! 

In  Roma,  ad  esempio,  per  tutto  il  secolo  decimottavOi  si  giudicò 
sufficiente  il  microscopico  Griicas,  l'organo  ufficiale  ed  ufficioso  del 
governo,  ricco  di  succinte  notizie  su  le  cerimonie  religiose  della  set- 
timana, con  brevi  cenni  su  la  politica  estera,  ridotta  ad  usum  deh 
pkini;  il  quale,  tutti  gli  anni,  al  principio  della  stagione  teatrale  e 
all'andata  in  iscena  della  seconda,  ed  ultima,  opera,  pubblicava  — 
tanto  per  aspirare  alla  nomea  di  giornale  completo  —  un  laconico 
avviso,  di  forma  stereotipata,  su  gli  spettacoli  :  avviso  dato  in  anti- 
cipazione e,  quindi,  senza  commenti  su  l'andamento  delle  opere  mu- 
sicali, di  cui  tralasciava  quasi  sempre  di  citare  il  compositore.  Ed 
era  tutto:  se  lo  spettacolo  fosse  o  no  meritevole  di  elogi;  se  avesse 
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incontrato  o  no  l'approvazione  degli  spettatori,  non  erano,  queste,  cose 
die  riguardassero  gli  estensori  del  Diario  ordinario  di  Roma.  Lo 
storico  che  cercasse  un  aiuto  nei  giornali,  anzi  nel  giornale  del  tempo, 
non  potrebbe  giungere  più  in  là  dell'elenco  delle  opere  eseguite. 

In  quella  vece  però,  o  a  ricordare  in  qualche  modo  le  impressioni 
fugaci  di  uno  spettacolo,  o  a  diffonderne  fra  gli  amici  assenti  le  no- 
tizie su  l'esito,  0,  meglio  ancora,  per  quel  bisogno  innato  nel  popolo 
romano  di  satirizzare  su  tutto,  circolavano,  manoscritte,  tra  la  bor- 
ghesia e  la  nobiltà  —  e  si  faceva  a  gara  per  copiarsele  l'un  l'altro 
—  rassegne  critiche  e  satire  pungenti  e  mordaci  su  le  opere,  su  i 
maestri,  su  i  cantanti;  appunto  come  si  praticava  contro  il  governo 
e  l'aristocrazia.  Vera  caratteristica  di  quella  società  frivola  e  leg- 
gera che  non  sapeva  elevarsi  al  di  sopra  di  un  intrigo  di  corte,  di 
un'indiscrezione  d'alcova,  di  un  pettegolezzo  di  anticamera;  e  pigliava 
la  vita  dal  lato  meno  difficile,  badando  a  ricrearsi,  pascendosi  di 
laute  cene,  di  accademie  poetiche  e  musicali  e  di  spettacoli  teatrali, 
senza  tanti  grattacapi  di  tedi  soverchi. 

Non  molte  di  quelle  satire,  frutto  spesso  della  penna  di  quegli 
abati  poetastri,  veri  parassiti  delle  mense  signorili,  sono  giunte  fino 
a  noi  :  fogli  volanti  difficilmente  scampavano  dalla  distruzione.  E  se 
alcuna  se  ne  conservò,  lo  si  deve  a  qualche  amatore  del  tempo, 
ch'ebbe  cura  di  raccoglierle  in  volume,  presentendo  forse  che  quei 
documenti  avrebbero  potuto,  meglio  d'ogni  altro,  darci  una  visione 
giusta  della  società  d'allora. 

Una  piccola  raccolta  di  quelle  —  diciamo  così  —critiche  teatrali, 
ebbe  a  capitarmi  testé  sotto  mano.  Sono  alcune  poesie  ed  una  specie 
di  lettera  ad  un  ipotetico  amico,  in  cui  si  discorre  di  due  stagioni  mu- 
sicali al  teatro  Argentina.  Vale  bene  la  cura  di  riportarle  :  esse  sono 
modelli  del  genere  non  facili,  come  ho  detto,  a  rintracciarsi;  e  con- 
tengono, sopra  lavori  ed  artisti,  giudizi  che,  sebbene  da  valutarsi 
con  le  dovute  riserve,  visto  il  loro  carattere  satirico,  non  sarebbe 
certo  dato  rintracciare  nelle  fonti  conosciute. 
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I. 

Qaella  lettera,  come  le  poesie,  sono  contenute  in  un  codicetto  del 
finire  del  secolo  decimottavo,  e  che  racchiude,  ricopiato  tutto  dalla 
medesima  mano,  un  numero  non  esiguo  di  satire  romane  —  oltre 
che  su  i  teatri  —  su  la  Corte,  su  la  nobiltà,  e  su  i  letterati  del 
tempo,  non  escluso  il  Pizzi.  La  lettera  è  firmata  €  V Ingenuo  »  ed 
è  indirizzata  ad  un  «  dilettissimo  amico  »,  sotto  la  data  del  4  gen- 
naio 1761  ;  il  giorno  seguente,  cioè,  air  apertura  della  stagione  tea- 
trale di  carnevale  :  una  critica  fatta  appunto,  se  vera  è  la  data,  con 
la  stessa  sollecitudine  di  quelle  dei  nostri  tempi. 

In  quell'anno  1761  la  stagione  di  carnevale  ebbe  principio  nella 
sera  di  sabato  3  gennaio  —  che  ancora  non  si  era  adottata  la  con- 
suetudine d'inaugurarla  la  sera  di  santo  Stefano,  usanza  che  cominciò 
un  buon  quarto  di  secolo  più  tardi  —  e  i  teatri  aperti  in  quella 
sera,  come  nota  il  Diario  di  Roma,  erano  l'Argentina,  il  Tordinona 
(il  demolito  Apollo)  con  tragicommedie  e  balletti ,  il  Valle,  il  Palla- 
corda  (oggi  Metastasio),  quello  dei  Granari  e  il  Capranica,  ambedue 
adibiti  presentemente  a  magazzini,  con  commedie  ed  intermezzi  in 
musica.  Il  teatro  delle  Dame  o  Alibert  era  chiuso ,  e  probabilmente 
lo  era  anche  quello  alla  Pace,  cui  il  Cracas  non  accenna. 

Il  teatro  Argentina,  costruito  da  Sforza  Giuseppe  duca  Sforza  Cesa- 
rini  ed  inaugurato  fin  dal  1732,  offriva,  con  nuovo  esempio  in  quella 
stagione,  spettacoli  d'opera  buffa;  che  di  continuo  su  le  sue  scene  — 
meno  qualche  remota  eccezione  —  non  erano  apparsi  che  drammi 
seri,  con  musiche  dello  Jommelli,  del  Galuppi,  del  Cocchi,  del  Lo- 
groscino,  dell' Aurisicchio,  del  Piccinni.  Onorevolissime  pagine  di  una 
storia  gloriosa  che  cominciò  a  declinare  su  i  primi  del  secolo  testé 
trascorso,  per  non  rifulgere  mai  più. 

Per  prima  di  tali  opere  buffe  fu,  dall'impresario  Giuseppe  Ba- 
lestra (1),  presentato  il  Signor  Dottore  del  Goldoni.  Ma,  per  saperne 
le  vicende,  ci  conviene  cedere  qui  la  parola  al  nostro  anonimo  re- 
latore: 


(1)  11  Balestra  era  naoTo  a  tal  genere  di  affari:  cbò  solo  nel  1759  aveva 
[noomiDciato  ad  occuparsi  di  coso  teatrali,  assumendo  P  impresa  del  teatro  Ca- 
pranica (Cfr.  la  dedica  delle  Donne  ridicole),  conservandola  anche  pel  1760. 
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Ecco,  o  caro  amico,  dopo  nn  anno,  per  non  mancare  al  mio  solito 
impegno,  a  darvi  il  solito  ragguaglio  dell'  opera  ita  ieri  sera  in  scena 
nel  teatro  Argentina  ;  ma ,  come  ben  sapete ,  anche  qaest'  anno  siamo 
privi  d'opera  seria,  e  se  non  fosse  il  vostro  genio,  tanto  portato  per  le 
novità  teatrali,  non  oserei  disturbarvi,  con  questa  mia,  mentre  a  me 
riesce  di  pena  il  rammentarla,  e  lo  scriverla;  ma  so  bene  che  a  voi 
riesce  di  piacere  essendo  in  codesto  vostro  ritiro,  dove  queste  freddare 
riescono  di  sollievo  per  qualche  ora. 

Ella  è  riuscita  cosi  scellerata  in  tutte  le  sue  parti,  che,  a  parlarvi 
colla  solita  mia  ingenuità,  è  dieci  volte  peggiore  di  quella  d'Aliberti 
dell'anno  scorso. 

Si  vuole  qui  alludere,  naturalmente,  alla  prima  opera  della  sta- 
gione, la  Fiera  di  Sinigaglia,  di  Domenico  Fischietti:  che  per  se- 
conda opera  (nel  1760,  alle  Dame)  si  diede  la  Buona  figliuola  del 
Piccinni,  la  famosa  «  Gecchinaw  che  suscitò  quell'entusiasmo  che 
tutti  sanno,  e  che  salvò,  per  testimonianza  del  Bnrney  (1),  Timpre- 
sario  dalla  rovina. 

H  libretto  è  intitolato  il  sig.  Dottore^  opera  del  Goldoni,  ma  il  maggior 
segno  cattivo,  mentre  è  privo  di  fatto,  di  stile  e  di  verso,  onde  non  si 
deve  fare  gran  meraviglia,  se  la  musica  gli  corrisponde,  mentre  da  un 
libro  cattivo,  mai  ne  succede  musica  buona.  Amico,  tutto  questo  libro 
si  raggira  sopra  un  contadino,  che,  avendo  impiegato  parte  del  suo  de- 
naro per  fare  un  figlio  dottore  legale,  questi  pretende  àeW  illustrissimo y 
e  dal  principio  sino  all'ultimo,  sempre  si  discorre  del  sig.  dottore  e  del 
Messere^  il  quale  Messere  era  con  tutta  giustizia  rotto,  e  seccato  a  tutti 
fin  dal  principio  della  commedia. 

Non  credo  che  il  Signor  Dottore  del  Goldoni  sia  il  peggiore  fra 
quanti  libretti  il  commediografo  veneziano  ebbe  a  scrivere  pel  teatro: 
dettati  in  fretta  e  senza  pretese  letterarie,  essi  sono,  del  resto,  certa- 
mente migliori  di  tanti  altri  simili  lavori  di  verseggiatori  ignoti: 
e  giova  considerare  che  i  libretti  comici  del  tempo ,  per  lo  sciocco 
intreccio,  per  lo  stile  basso  e  triviale  e  per  Tuniformità  delle  situa- 
zioni e  delle  soluzioni,  riuscirebbero  oggi  assolutamente  intollerabili. 

Il  Goldoni  godeva  allora  in  Roma  della  maggiore  popolarità  ; 
già,  prima  della  sua  temporanea  dimora  nella  patria  di  Metastasio 


(1)  BoRNST  Cn  A  generai  hietory  of  mmie,  IV,  489. 
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(25  Dorembre  1758  -  2  agosto  1759),  moltissimi  suoi  lavori  erano  stati 
recitati  su  le  scene  romane  ed  accolti  con  largo  plauso:  nella  dedica 
della  Moglie  saggia  ad  Eleonora  de'  conti  di  Collalto,  consorte  del 
car.  Piero  Andrea  Cappello,  ambasciatore  di  Venezia  presso  il  papa, 
il  grande  commediografo  ringrazia  appunto  questa  gentildonna  di 
aver  portato  in  Roma  le  sue  opere  e  di  areme  promosse  le  rappre- 
sentazioni (1).  Il  Cappello  giunse  in  Roma  negli  ultimi  giorni  di 
gennaio  del  1749  ;  durante  il  seguente  anno  santo  tutti  i  teatri  rima- 
sero chiusi;  le  commedie  del  Goldoni  non  vi  poterono  dunque  esser 
recitate  prima  del  1751. 

Allo  stato  delle  fonti  conosciute  riesce  difficile  Io  stabilire  con  quali 
lavori  i  romani  conobbero  per  la  prima  volta  il  fecondo  scrittore  ;  e 
innanzi  al  1753  non  ci  soccorre  alcun  dato  preciso  (2).  A  partire  però 
dal  gennaio  di  quell'anno,  troviamo,  al  Pallacorda,  la  Donna  di  garbo 
e  r Erede  fortunata;  nel  1754,  al  Pace,  la  Famiglia  deW antiquario 
e  la  Loeandiera;  nel  1755,  al  Pace  medesimo,  le  Donne  curiose^ 
al  Tordinona,  l'Amante  militare ,  al  Valle,  il  Feudatario  e  la  Pa- 
mela (nubile)  ;  nel  1756,  al  Capranica,  la  Finta  ammalata,  il  Pre- 
stmtuoso  e  il  Festino  con  gì'  intermezzi  per  musica  il  Matrimonio 
discorde  (3)  e  la  Cantarina  ;  e  così  via  via  sempre  in  maggior  nu- 


{ì)  Le  commedie,  eco.  Edizione  di  Firenze,  eredi  Paperìni,  tomo  IV  (1753).  — 
Ecco  le  parole  del  Goldoni:  <  Allora  quando  mi  fa  recato,  Eccellenza,  il  felicis- 
simo avviso,  che  Ella  in  Roma  con  tanto  avvantaggio  delle  Opere  mie  parlasse, 
animando  i  Romani  a  leggerle  non  solamente,  ma  eziandio  a  promaoverne  le  rap- 
presentazioni in  più  di  an  teatro,  m*entrò  nelPanimo  la  maggiore  allegrezza,  che 
io  provassi  giammai,  e  qaasi  fuor  di  me  stesso,  d'altro  non  sapea  parlar,  che  di 
questo,  fitcendone  parte  agli  Amici  miei,  come  di  cosa,  che  mi  arricchiva  di  gloria, 
e  gli  Emoli  macerar  potea  nell'invidia.  Come  (dicea  però  fra  me  stesso)  come 
mai  nna  Dama  di  tanto  spirito,  e  di  così  fino  discernimento,  paò  delle  opere  mie 
compiacersi,  e  qaasi  fossero  della  saa  approvazione  degnissime,  portarle  fino  colà 
in  trionfo,  dove  delle  prodazioni  novelle  è  più  pericoloso  Rincontro?  Ringrazio 
Dio  di  caore,  che  mai  nella  mente  mia  non  succedesse  a  cotal  pensiero  la  vanità 
di  me  stesso,  ecc.,  ecc.  * . 

(2)  Una  e  commedia  > ,  il  Paese  della  cuccagna,  fa  rappresentata,  a  partire 
dal  28  dicembre  1751,  al  teatro  Pallacorda;  ma  il  Goldoni  scrìsse  col  medesimo 
titolo  soltanto  an  dramma  giocoso  per  musica  e  in  versi  :  come  raccapezzarsi  nel 
ginepraio  delle  rìdazioni  goldoniane? 

(3)  n  Matrimonio  discorde  non  esiste  nella  e  BibUografia  >  dello  Spinelli;  come 
non  vi  troviamo,  sotto  qtiesti  titoli,  la  Cantari/na  (affatto  differente  dalla  Pdarina\ 
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mero,  tanto  che  dal  1753  al  1765  le  commedie  e  gl'intermezzi  per 
musica  rappresentati  sopra  sei  teatri  di  Roma  ascendono  a  non  meno 
di  settanta. 

L'edizione  romana  del  testo  del  Signor  Dottore  (1)  non  è  notata 
fra  quelle  comprese  nel  paziente  lavoro  dello  Spinelli,  come  non  vi 
sono  citate  quella  originale  di  Venezia  (teatro  S.  Moisè,  aut.  1758), 
né  le  altre  di  Bologna  (1760  e  1771)  e  di  Milano  (1761). 

n  libretto  è  dedicato,  dall'  impresario  Balestra,  alla  principessa 
Faustina  Savorgnan,  consorte  del  più  anziano  dei  nipoti  del  papa, 
Ludovico  Rezzonico;  il  quale  era  stato  dallo  zio  chiamato  in  Roma 
—  dove  era  giunto  appena  da  un  mese,  ossia  dal  primo  di  dicembre 
del  1760  —  perchè  potesse  andare  al  possesso  delle  alte  cariche  riser- 
vategli. La  Savorgnan-Rezzonico  dimorava  col  marito  al  palazzo  della 
Cancelleria,  e  poteva  dirsi,  finché  durasse  il  pontificato  di  Clemente  XIII, 
la  dama  più  ragguardevole  della  società  romana  (2). 

Riscontrando  il  testo  dell'edizione  romana  con  quello  contenuto 
nell'edizione  delle  opere  del  Goldoni  impressa  dallo  Zatta  (1788-95), 


il  Pro9untuo80,  le  Donne  ridicole  e  la  Vendemmia  (Capranica,  1756,  1759, 1760), 
tatti  intermezzi  per  musica,  eccetto  il  Prosunhioso;  qaesti  lavori,  veramente,  non 
sono  compresi  in  alcnna  delle  edizioni  complete,  e  degli  intermezzi  non  ci  restano 
che  i  libretti  originali.  E  qui  credo  opportuno  accennare  ad  una  svista  del  chiaro 
bibliografo:  egli,  fidandosi  di  ciò  che  si  dice  nel  primo  tomo  dell'edizione  Pasquali, 
assegna  Tanno  1750  per  la  prima  rappresentazione  della  commedia  Pamela  mort- 
tata  al  teatro  Capranica.  Innanzi  tutto,  durante  gli  anni  santi  i  teatri  romani 
rimanevano  chiusi;  in  secondo  Inogo  le  Memorie  (ed.  Zatta,  II,  290-2;  Tottima 
edizione  del  testo  originale  delle  Memorie,  carata  dal  von  Loehner,  non  si  con- 
serva in  alcuna  biblioteca  di  Roma  !)  indicano  chiaramente,  e  il  e  Diario  ordi- 
nario •  Io  conferma,  che  la  Pamela  montala,  scritta  in  Roma  nel  1759,  fu  data 
soltanto  nel  febbraio  del  1760  al  Capranica,  dove  Tanno  innanzi  si  era  applaudita 
la  Pamela  fanciulla, 

(1)  •  Il  Signor  |  Dottore]  Dramma  giocoso  per  Musica  |di  Polisseno  Fegejo  P.  A.:| 
Da  rappresentarsi  nel  Teatro  di  |  Torre  Argentina  |  Nel  carnevale  delTanno  1761.  | 
Dedicato  |  AlTIlLma  ed  Ecc.ma  Signora  la  Signora  |  D.  Faostina  |  Savorgnan  | 
Principessa  |  Rezzonico.  |  In  Roma  1761.  Per  il  Puccinelli  |  Con  licenza  dei  sih 
periori*  (di  pag.  68). 

(2)  Ad  essa  sembra  riferirsi  la  seguente  sestina  che  tolgo  da  una  satira  ine- 
dita sopra  alcune  gentildonne  romane  del  tempo,  e  contenuta  nel  solito  codicetto: 

La  Rezzonico  mai  f.....  Ma  il  meschino  è  babilano; 

Poverina  non  è  stata,  Anzi,  dice  molta  gente. 

Che  ha  un  marito  bello  e  sano,  Esser  lei  anche  impotente. 
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troviamo  che  molte  delle  arie  cantabili  sono  cambiate;  nel  primo  atto 
sono  rimaste,  del  (Goldoni,  quella  di  Rosina  (se.  y),  quella  della  Con- 
tessa (se.  x),  ridotta  però  alla  metà,  e  quella  di  Pasquina  (se.  xi)  ; 
nel  secondo  atto  quelle  di  Beltrame  (se.  ii)  e  di  Pasquina  (se.  viii); 
nel  terzo  atto  vi  è  mutata  soltanto  Varia  di  Pasquina  e  in  eambio 
Ti  è  aggiunta  una  nuova  scena  in  principio,  composta  di  un  recita- 
iivo  e  di  un'ana  «  Di  sì  gran  frode  al  core  »  di  D.  Alberto,  scena 
che  è  contenuta  del  pari  nell'edizione  bolognese  deiranno  innanzi, 
ma  con  le  parole  deirarta  differenti. 

La  censura  non  ha  toccato  gran  che  le  parole  del  Goldoni;  noto 
soltanto  che  il  verso: 

Oh  fareste  con  lui  la  bella  razza! 

fa  cambiato,  a  Bologna  e  in  Roma,  così  : 

Se  noi  sposaste,  affé,  sareste  pazza. 

Nel  libretto  romano  non  v'  ha  accenno  alcuno  circa  il  nome  del 
maestro  compositore,  e  lo  avremmo  al  certo  ancora  ignorato,  se  non 
ci  fosse  giunto  opportunamente  il  nostro  «  Ingenuo  »  con  la  lettera 
di  cui  ci  occupiamo: 

La  musica  è  un  centone,  ove  l'arie  sono  di  più  maestri,  ed  abbenchè 
i  direttori  di  questa  comedia  abbiano  cercato  di  annicchiarvi  dell'arie 
bnone,  ciò  non  ostante  riesce  cattiva,  mentre  Tane,  o  non  sono  al  suo 
luogo,  o  pure  è  tutto  effetto  della  sceleraggine  del  libro;  la  maggior 
parte  però  di  questa  musica,  è  del  Fischietti  dell'anno  scorso,  ma  ap- 
ponto  questa  è  stata  quella  che  meritamente  ha  riscosso  le  fischiate  in 
premio  della  sua  bontà.  Io,  a  dirvi  il  vero,  amico,  dopo  la  seconda  o 
terziaria,  sarei  volentieri  partito,  come  diversi  altri  miei  amici  stimarono 
bene  di  fare,  se  non  fosse  stato  solo  il  riflesso  di  darvi  queste  nuove, 
che  mi  trattenne  sino  all'ultimo  della  burletta. 

Era  tutt'altro  che  infrequente  in  Roma  l'uso  dì  presentare  spartiti 
fonnati  con  recitativi^  arie,  duetti  e  finali  di  diversi  autori  ;  e  più  spesso 
ancora,  nelle  opere  di  un  compositore  si  cambiavano  una  o  più  arie, 
inserendovi  quelle  favorite  dal  pubblico  o  meglio  adatte  alla  gola 
dei  virtuosi  di  canto.  Così  accadde  per  il  lavoro  di  Domenico  Fi- 
schietti, lavoro  che  pure  sembrerebbe  non  dovesse  essere  stato  di 
tanto  pessimo  gusto,  se,  dato  nel  1758  al  S.  Moisè  di  Venezia,  aveva 
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potuto  presentarsi  a  Monaco^  a  Bologna,  a  Milano,  e,  dopo  la  ri- 
produzione romana,   continuare  a  ripetersi    su  i  teatri  di  Milano, 

di  Modena,  di  Cittadella,  di  Verona,   di  Bologna Il  Fischietti , 

giudicato  dal  Burney  per  e  an  agreeable  composer  »,  allievo  del  Du- 
rante e  del  Leo  in  quel  conservatorio  di  Sant*Onofrio  a  Capuana  donde 
uscirono  un  Jommelli,  un  Piccinni  e  un  Paisiello,  scrisse  una  doz- 
zina di  opere,  tre  o  quattro  delle  quali  fecero  il  giro  dei  teatri  dl- 
talia,  come  lo  Speziale  (prodotto  in  collaborazione  col  Galuppi,  che 
ne  rivesti  di  note  il  primo  atto),  la  Bitumata  di  Londra^  il  Mer- 
cato di  Malmantile  e  il  Signor  Dottore  medesimo;  e  finì,  con  un'o- 
norata posizione,  la  sua  carriera  airestero  (1). 

Gli  attori  —  prosegue  il  manoscritto  —  poi  non  saprei  dire  se  hanno 
merito  o  no,  mentre  parte  di  questi  sono  de'  primi  che  girano  l'Italia,  e 
gli  altri  sono  ragazzi  di  prima  uscita;  onde  fra  questi  e  quelli  hanno  un 
misto  di  tutto  cattivo;  ed  ecco  vene  le  prove. 

Ed  incomincia  la  spietata  rassegna: 

Dopo  una  lunga  e  noiosissima  sinfonia,  comparve  [con]  un'aria  mesta 
e  piangente,  sdraiato  sopra  una  sedia,  uno  spezìa\e[ Fabrizio],  quale  aveva 
tre  divise,  una  da  oste  col  zinale,  l'altra  da  computista  con  le  maniche 
nere,  e  l'altra  da  speziale,  quale  solo  si  distingueva  da  alcuni  barattoli, 
che  sporcati,  o  diciamo  dipinti,  erano  per  la  scena.  Questi  è  un  certo 
Domenico  Poggi,  mi  si  dice  napolitano,  terzo  buffo  di  figura  bruttissima, 
che  unito  ad  una  cavatina,  che  subito  cantò  mezzo  piangendo,  riscosse 


(1)  Domenico  Fischietti  era  nato  a  Napoli  circa  il  1725  e  morì  nel  1810  (Fio- 
ri mo,  II,  262).  Ecco  il  più  completo  elenco  delle  sue  opere,  da  me  compilato  con 
la  scorta  delle  cronistorie,  fin  qui  pubblicate,  dei  teatri  italiani: 

1.  L'Abate  Collarone,  1749,  carnevale.  —  Napoli,  teatro  Pace. 

2.  Solimano,  1755,  carnevale.  —  Venezia,  teatro  S.  Moisè. 

3.  Lo  Speziale,  1755,  carnevale.  —  Venezia,  teatro  S.  Samuele. 

4.  Ija  Bitomata  da  Londra,  1756,  carn.  —  Venezia,  teatro  S.  Samuele. 

5.  U  Mercato  di  Malmantile^  1758,  carn.  —  Venezia,  teatro  S.  Samuele. 

6.  Il  Signor  Dottore,  1758,  autunno.  —  Venezia,  teatro  8.  Moisè. 

7.  La  Fiera  di  SinigagUa,  1760,  carnevale.  —  Roma,  teatro  delle  Dame. 

8.  Siface,  1761,  Ascens.  —  Venezia,  teatro  S.  Angelo. 

9.  Le  Metamorfosi  deW Amore,  1766  (?).  —  Dresda  (?). 

10.  La  Nateti,  1775,  novembre.  —  Napoli,  teatro  S.  Carlo. 

11.  Arianna  e  Teseo,  1777,  carnevale.  —  Napoli,  teatro  S.  Carlo. 

12.  La  Mólinara,  1778,  carnevale.  —  Venezia,  teatro  S.  Samuele. 
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una  iiniversal  risata;  la  sua  voce  è  simile  a  quella  di  un  caldarostaro, 
ed  il  suo  viso  assomiglia  ad  uno  di  quelli  marmottari  che  vanno  per 
Roma  facendo  ballare  gli  orsi.  Accortosi  costui  dell'  incontro  infelice 
che  ebbe,  usò  prudenza  nel  resto  della  commedia,  né  più  ebbe  la  teme- 
rità di  cantar  Taria. 

Nessun  cenno  del  Poggi  si  trova  nei  dizionari  del  Félis-Pougin  e 
del  Grove;  probabilmente  «protestato»  dall'impresa  del  teatro, passò, 
nel  carnevale  medesimo,  al  Capranica,  vantando  il  titolo  di  «  virtuoso 
di  S.  E.  il  Duca  di  Monte  Lione  »,  e  cantandovi  nella  seconda  opera 
della  stagione,  ch*era  la  Schiavitù  per  amore  del  Piocinni.  Dal  1762 
al  1778  fa,  per  cinque  stagioni,  a  Venezia. 

Il  primo  buffo  [Beltrame]  è  il  nostro  celebre  Carattoli,  il  quale  in 
questa  burletta  sostiene  il  carattere  d'un  fattore,  padre  del  dottore  ;  se 
questi  non  si  fosse  procacciato  1'  amore  del  pubblico  Tanno  scorso  col 
carattere  di  tedesco ,  che  sostenne  a  perfezione  nel  teatro  Aliberti,  come 
vi  scrissi,  al  certo  T  avrebbe  passata  male  ,  mentre  lui  avendo  avuto  dal 
sig.  impresario  Tautorità  di  scegliere  le  commedie,  è  stato  il  promotore, 
il  direttore  e  l'assistente  generale  di  questa  infamità. 

Francesco  Carattoli,  romano,  fu  cantante  di  buona  riputazione  e 
di  molta  fama  ai  suoi  tempi  ;  eppure  di  lui  non  esiste  alcun  cenno 
nei  dizionari  biografici  musicali.  Egli  apparteneva  ad  antica  famiglia 
rooiana,  che  un  Annibale  Carattoli  sta  sepolto  fin  dal  1609  nella  chiesa 
di  San  Silvestro  in  Capite  (1).  Le  prime  sue  tracce  si  trovano  al  teatro 
Argentina,  nel  1743,  nel  quale  anno  si  gloriava  del  titolo  di  «  vir- 
tuoso di  S.  E.  il  duca  di  Gravina  »;  cantò  al  Valle  nel  1746,  ai  Fio- 
rentini di  Napoli  nel  1747  e  1748;  al  San  Moisè,  al  Sant*  Angelo 
e  al  San  Samuele  di  Venezia,  in  undici  stagioni,  dal  1749  al  1758; 
al  Tordinona  nel  1759;  alle  Dame  nel  1760,  dove,  come  ci  avverte 
il  nostro  «  Ingenuo  »,  era  piaciuto  molto  nel  personaggio  di  Taglia- 
ferro, corazziere  tedesco,  nella  Buona  figliuola  del  Piccinni.  Ai  suoi 
titoli  aveva  aggiunto  quello  di  virtuoso  del  Duca  di  Modena,  per 
aver  cantato  al  Bangoni  nel  1755;  nella  primavera  del  1760  aveva 
rappresentato  la  medesima  parte   di  Beltrame  al  Marsigli-Rossi   di 


(1)  Forcella,  Le  iscrizioni  deUe  chiese,  ecc.  IX,  n.  154. 
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Bologna;  dopo  la  primavera  del  1770,  durante  la  quale  fu  a  Milano, 
non  abbiamo  di  lui  ulteriori  notizie. 

Veniamo  ora  al  sig.  Dottore  [Bernardino],  quale  lo  sostiene  Loattini. 
Questi  comparve  in  scena  con  grandissima  sostenutezza  e  gravità ,  vestito 
al  di  sotto  in  abito  alla  francese,  e  poi  sopra  un  rubbone  di  tela  nera,  e 
di  una  parrucca  alla  senatoria  simile  all'abito,  che  usa  il  nostro  Senato 
quando  fa  le  funzioni.  Questi  cantò  la  sua  prima  aria,  quale  non  fece 
né  caldo  né  freddo,  e  per  questa  prima  comparsa  tanto  la  sfangò  via 
via  bene  ;  ma  a  misura  che  andava  tracollando  la  commedia,  questi  mag- 
giormente si  caricava  per  vedere  in  parte  di  rimediare,  ma  non  potè 
ottenere  V  intento ,  onde  anche  lui  si  diede  pace ,  e  cominciò  a  ridere 
col  pubblico,  facendo  vedere  che  avevano  ragione,  mentre  non  si  poteva 
più  reggere. 

Il  tenore  Giovanni  Lovattini,  o  Loattini,  di  Cesena,  aveva  cantato 
insieoie  al  Carattoli  nella  medesima  opera,  a  Bologna,  nella  prima- 
vera antecedente;  anche  di  questo  artista,  che  girò  con  molta  for- 
tuna 1  teatri  d'Italia  e  dell'  estero,  tacciono  il  Fétis  e  gli  altri  sto- 
riografi. Si  produsse  più  volte  in  Roma,  e  l'ultima  fu  al  teatro  delle 
Dame  nel  1774,  di  ritorno  da  Londra,  dove  per  otto  anni  consecutivi 
era  stato  il  beniamino  del  pubblico  (1). 

La  prima  buffa  [Rosina]  è  quel  tal  Luchino,  che  anni  sono  sen  venne 
a  Roma  da  Fabriano,  se  voi  vi  ricordate,  che  niente  vi  andava  a  genio  ; 
ma  pure  la  sorte  ha  voluto  che  dopo  la  partenza  del  nostro  caro  e 
sempre  amabile  Battistino,  cominciò  questo  ad  usurpare  il  suo  luogo. 
Comparve  dunque  vestito  goffamente,  e  di  cattivissimo  gusto,  ed  abbenchè 
la  sua  prima  aria  non  si  possa  dire  cattiva,  con  tutto  ciò  non  riscosse 
che  qualche  piccolo  evviva  da  diversi  de'  nostri  abbatini  romani,  quali 
gli  fanno  corte,  e  come  ben  sapete  a  questi  giovani  musici  gli  stanno 
attorno;  la  sua  figura  non  si  puoi  dire  totalmente  brutta,  ma  nel  can- 
tare inarca  di  tal  maniera  le  ciglia,  impiccolisce  gli  occhi  a  segno  che 
pare  un  grugno  di  porco,  e,  a  mio  credere  da  uomo  é  tollerabile ,  ma 
da  donna  é  insoffribile.  La  musica  della  sua  prima  aria  non  so  di  chi 
sia,  ma  fu  detto  dalla  platea  che  tanto  non  era  molto  piaciuto  a  causa 
che  questi  non  sa  cantare  che  la  roba  del  suo  maestro  Aurisicchio. 


(1)  Il  BoRNEY  (Op.  cit.,  paf?.  490)  fa  un  vivo  cloj^io  di  lai,  giadicandolo  un 
tenore  dalla  voce  dolce  ed  intonata,  ed  artista  intelligente,  sicuro  deirapplauso 
in  qualunque  parte  si  presentasse. 
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« 

Questo  tal  Luchino^  allievo  dell' Aarìsicchio,  che  «anni  sonosen 
venne  a  Roma  da  Fabriano  »  è  Luca  Fabri  o  Fabrìs,  nato  appunto 
in  Fabriano  verso  il  1731  (1).  Esordì  in  Roma  nel  1756  al  Tordi- 
nona,  interpretando  le  parti  da  donna  buffa  in  alcuni  intermezzi  del 
Vento,  dello  Jommelli  e  del  Gallo;  e  sin  d'  allora  si  fregiava  del 
titolo  di  virtuoso  del  Principe  D.  Valerio  di  Santa  Croce  —  anch'esso 
mosicista  e  compositore  di  drammi  sacri  —  del  quale  aveva  cantato, 
forse,  in  quel  torno,  il  Giuseppe  riconosciuto^  o  il  Tobia,  nell'Ora- 
torio  di  San  Girolamo  della  Carità. 

La  carriera  di  questo  sopranista,  chiamato  dal  Burney  (2)  la  de- 
lizia e  la  meraviglia  del  teatro  italiano,  checché  ne  dica  il  nostro 
incontentabile  critico,  fu  gloriosa,  sebbene  brevissima;  riconfermato 
al  Capranica  per  alcune  stagioni,  passò  poscia  al  San  Gio.  Grisostomo 
e  al  San  Benedetto  di  Venezia,  al  Sant'Agostino  di  Genova  e  al  Regio 
di  Torino.  L'ultima  volta  che  godè  il  plauso  dei  romani  fu  nel  car- 
nevale 1766  al  teatro  Argentina,  interpretando  la  parte  della  prota- 
gonista nélVIpermestra  del  Sarti  e  nell'  Ifigenia  del  Franchi  ;  meri- 
tando in  dono  da  D.  Livio  Odescalchi,  duca  di  Bracciano,  uno  dei 
capi  direttori  del  teatro,  un  cammeo  legato  in  oro  attorniato  da  bril- 
lanti (3).  Tre  anni  dopo,  trovandosi  al  San  Carlo  di  Napoli  e  volendo 
sostenere  una  parte  estremamente  acuta  e  faticosa,  si  sforzò  in  modo 
che,  per  la  rottura  di  un'arteria,  peri  quasi  improvvisamente  nel  fiore 
dell'età. 

Anche  di  lui  tacciono  il  Fétìs  e  i  suoi  continuatori  e  plagiari  ! 

Non  possiamo  sicuramente  indicare  chi  fosse  «  il  nostro  caro  e 
sempre  amabile  Battistino  »,  a  meno  che  non  si  voglia  alludere  al 
milanese  G.  B.  Vasquez  —  il  quale  cantò  però  fino  all'anno  innanzi, 
al  Valle  —  che  di  sopranisti  «  prime  donne  buffe  »  per  nome  Gio- 
vanni Battista,  non  si  ha  cenno  che  dì  lui  nella  cronistoria  dei  teatri 
romani  di  quegli  anni. 


(1)  Marcoaldi  caT.  Oreste,  Chiida  e  statistica  della  città  e  comune  di  Fa- 
briano. Fabriano,  1874. 

(2)  Op.  eit.,  pag.  482. 

(3)  Diario  ms.,  n.  3817,  alla  biblioteca  Casanatense. 
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La  seconda  baffa  [Pasquina]  è  un  certo  Gaetano  Bartolini,  che  Tanno 
scorso  recitava  al  teatro  Capranica:  questi  è  di  figura  assai  sottile  e  lunga, 
ma,  a  mio  credere ,  non  merita  neppure  di  fame  menzione ,  mentre  è 
cattivissimo  in  tutto. 

II  Bartolini  aveva  cantato  già  al  teatro  Capranica  durante  il  car- 
nevale degli  anni  1759  e  1760:  benché  «cattivissimo  in  tutto»  fu 
riconfermato  all'Argentina  medesimo  per  gli  anni  1762,  1765, 1766, 
1768,  1769. 

n  primo  soprano  serio  [Don  Alberto]  è  quel  Gaspare  Savoi  che  Tanno 
passato  recitava  da  prima  donna  seria  in  Aliberti  ;  questi ,  per  dirvi  il 
vero,  non  è  niente  cattivo,  avendo  bella  voce  ed  ottimo  personale.  Com- 
parve dunque  in  abito  alla  francese  competentemente  buono,  e  non  fa- 
ceva cattiva  figura;  la  sua  prima  aria  riscosse  migliore  applauso  di 
tutte,  essendo  questa  di  BuraneUo  fatta  a  Parma  per  la  Cochetta{\),  Se 
il  suddetto  non  si  fosse  messo  di  già  in  aria  di  primo  soprano,  e  se 
avesse  cantata  Taria  in  quel  tempo  che  la  sudetta  è  stata  composta, 
certamente  avrebbe  riscosso  maggiore  applauso  di  quello  che  ebbe,  ma 
essendosi  questo  castratello  messo  in  aria  di  primo  soprano  con  la  mano 
sinistra  sopra  il  fianco,  e  con  la  destra  dentro  della  camiciola,  credeva 
essere  per  lo  meno  o  Caffarello  o  Giziello  ;  onde  facendo  diventare  can- 
tabile quello  che  è  stato  composto  allegro,  levò  alla  musica  quel  brio  e 
quell'  armonia  che  in  sé  avrebbe  avuto ,  e  si  sarebbe  fatto  maggiore 
onore;  con  tutto  ciò,  se  il  medesimo  in  quest'anno  applicherà  allo  studio, 
che  molto  ne  ha  bisogno,  sento  che  lo  vogliono  fermare  per  Tanno  ven- 
.  turo  per  prima  donna  seria. 

Gasparo  Savoi,  o  Savoia,  sembra  essere  veronese;  che  appunto  un 
Gasparo  Savoia  nacque  il  12  novembre  1735  in  San  Pietro  Inca- 
riano  (2).  La  prima  volta  che  si  mostrò  in  Roma  fu  appunto  nel- 
Tanno  precedente,  1760,  al  teatro  delle  Dame,  cantando  nella  Fiera 
di  Sinigaglia  e  interpretando  nella  Btwna  figliuola  il  personaggio 
di  Lucinda.   Fu  riconfermato  al  teatro  Argentina  per  T  anno  1762, 


(1)  Caterina  Gabrielli,  detta  la  Cochetta,  fa  a  Parma  nelle  tre  primavere  degli 
anni  1759-60-61,  ma  in  quelle  stagioni  non  si  eseguì  nesson^opera  del  Qallappi. 
Tanto  risolta  dalla  biografìa  della  Gabrielli,  scrìtta  dalFAdemoUo,  e  dalla  croni- 
storia del  teatro  di  Parma  di  P.  E.  Ferrari. 

(2)  Comanicazione  del  dott.  cav.  G.  Biadego ,  bibliotecario  della  Comunale  di 
Verona. 
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con  una  paga  di  mille  scudi  romani  per  una  stagione  di  sei  setti- 
mano  (1);  e  pel  1764  e  1765. 

La  medesima  parte  di  Don  Alberto  nel  Signor  Dottore  era  stata 
sostenuta  dal  Savoi  in  Bologna,  nella  riprodazione  più  volte  citata, 
insieme  al  Carattoli  e  al  Loyattinì.  Una  delle  ultime  volte  che  tro- 
viamo il  suo  nome  negli  elenchi  teatrali,  è  al  Bangoni  di  Modena 
nel  carnevale  del  1787.  Neanche  a  dirlo,  i  soliti  dizionari  non  fanno 
cenno  di  lui;  il  Burney  avverte  che  il  Savoi  andò  a  Londra  nel  1765, 
dove  lottò  con  vantaggio  contro  l'Elisi,  già  sul  declinare  della  sua 
carriera,  e  dove  tornò  Tanno  seguente  col  Lovattini. 

Più  lunga  relazione  riserva  il  nostro  cronista  maldicente  per  la 
prima  donna  seria  [Contessa  Clarice],  dandoci  anche  un*  idea  su  i 
sentimenti  del  pubblico  riguardo  all'opera  e  su  la  sua  accoglienza. 

Amico,  sono  arrivato  alla  prima  donna  seria,  e  poi  si,  che  non  so 
come  fere  a  descriverla,  mentre  è  uno  scoglio  assai  grosso  e  malagevole, 
per  xiscime  in  poche  parole,  e  dire  molto  ;  basterebbe  che  vi  dicessi  che 
questo  è  stato  condotto  in  Roma,  e  prodotto  dal  nostro  caro  signor  Gia- 
como Serbolonghi,  onde  da  questo  potrete  comprendere  se  poteva  riu- 
scire non  solo  mediocre^  ma  in  superlativo  grado  cattivissimo,  atteso  il 
buon  gusto  del  medesimo.  Questo  è  un  ragazzo  che  non  solo  non  sa 
cantare,  ma,  a  mio  credere,  neppme  parlare.  Comparve  in  iscena  il  po- 
veretto con  un  abito  si  meschino  e  deforme,  che  pareva  dentro  un  im- 
buto. H  veder  comparire  questa  figura,  con  le  due  mani  poggiate  sopra 
la  pancia,  che  in  fuori  sporgeva  oltre  misura,  con  un  passo  lento  ed 
incerto,  con  viso  smunto  e  languente,  pareva  appunto  che  allora  allora 
volesse  sgravarsi  sul  palco  ;  figuratevi,  amico,  che  pratico  siete  del  paese, 
che  cosa  eccitò  questa  figura  sul  palco,  e  maggiormente  crebbero  le  risa 
ed  il  rumore  a  misura  che  questi  andava  movendo  ora  Tuna  ed  ora 
l'altra  mano,  e  le  posava  poi  alternativamente  sopra  la  pancia,  a  guisa 
i^unto  di  quei  burattini  ohe  si  muovono  col  filo;  circa  il  suo  cantare 
non  posso  dir  niente ,  mentre  pochi  furono  quelli  ch'ebbero  la  sorte  di 
poterlo  sentire,  attese  le  risa,  lo  schiamazzo  ed  il  rumore,  e  poi  fu  con- 
tinuo fino  al  fine  della  commedia.  Anche  questi  seguitò  V  ordine  del 
terzo  buffo,  che  dopo  la  prima  aria  non  ardi  di  farsi  più  sentire,  e 
maggiormente  irritare  gli  ascoltatori.  Questo,  senza  dubbio  veruno,  mi 
vien  detto  da  persona  degna  di  fede,  che  per  la  seconda  opera  lo  leve- 
ranno, ad  onta  ancora  del  sopraeitato  suo  protettore. 


(1)  Pari  a  lire  5375  (Riohabd  C,  De$eription  historiqme  et  crHique  de  TliaUe. 
Paris,  1769,  toI.  V.  185). 
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Di  questo  musico,  condotto  e  prodotto  dal  Serbolonghi  (1),  !'<  In- 
genuo »  non  fa  il  nome;  ma  ci  soccorre  in  buon  punto  il  libretto 
deir  opera,  rivelandocelo  par  Nicola  Bencini  ;  come  dice  il  nostro 
cronista,  non  solo  non  fu  affatto  riconfermato  per  la  seconda  opera, 
ma  nemmeno  ricomparve  più  su  i  teatri  romani  ;  e  si  cerchereb- 
bero invano  notizie  di  lui  nelle  storie  teatrali;  divenne,  invece,  can- 
tore della  cappella  ducale  di  San  Marco,  al  servizio  della  quale  si 
trovava  ancora  negli  ultimi  anni  della  veneta  repubblica  (2). 

Vediamo  ora  quaV esito  avesse  l'opera;  sebbene  si  possa,  dopo  ciò 
che  abbiamo  inteso,  di  leggeri  immaginare: 

Siamo  al  primo  finale,  quale  riusci  peggio  di  molto  di  tutto  Tantece- 
dente,  mentre  fu  una  vera  sinagoga  di  ebrei  senza  sapere  se  cantavano, 
se  urlavano  ;  insomma  si  poteva  dire  un  vero  sconcerto.  Ma  assicuratevi, 
amico,  che  il  plauso  fu  degno  del  merito,  mentre  furono  cacciati 
dentro  a  urli,  a  fischiate  e  a  mille  vituperj  che  li  dissero,  e  cosi  si  passò 
tutto  il  primo  atto.  Il  secondo  fu  del  tenore,  e  merito  del  primo  a  ri- 
serva di  un'aria  di  Loattini,  quale  si  potrebbe  dir  buona,  ma  preceduta 
da  tanta  seccatura,  non  rende  né  vigore  alla  commedia,  nò  sollievo  agli 
uditori.  Il  secondo  finale  fu  ancora  peggiore  del  primo,  onde  maggiori 
furono  gli  onori.  Nell'atto  terzo  vi  sarebbe  il  duetto,  quale  ò  più  del 
mediocre,  ma  sul  fine  dell'opera  non  rende  nessun  risalto  alla  medesima, 
nò  punto  accresce  piacere  alla  nobile  udienza;  quale,  infastidita  tutta 
da  tanta  sceleraggine  si  contorceva  e  smaniava,  vedendo  cosi  boriato 
un  pubblico  di  questa  sorte,  si  rispettabile  per  i  personaggi  che  lo  com- 
ponevano, mentre  appena  quest'opera  si  tollerarebbe  in  un  villaggio  di 
pochi  contadim*. 

L' Argentina ,  allora  il  più  vasto  di  Roma ,  era  davvero  il  teatro 
aristocratico  per  eccellenza;  vedremo  più  lungi,  allorché  si  trattò  dì 
formare  una  società  per  farlo  agire,  quale  fosse  la  nobiltà  che  lo 
frequentava.  Gli  undici  palchetti  di  facciata  al  secondo  ordine  —  che 


(1)  Questi  era  ana  specie  di  agente  teatrale;  quando,  due  anni  dopo,  la  Ga- 
brielli passò  per  Roma  (22  aprile  1763)  diretta  a  Napoli,  egli  andò  appunto  ad 
incontrarla  con  carrozze,  offrendole  una  lautissima  cena,  prima  di  condurla  ad 
alloggiare  alla  ViQa  di  Londra,  ove  essa  rìmaie  fino  alla  fine  del  mese  (Diano  m?. 
Casanatense,  n.  3814). 

(2)  F.  Caffi,  Storia  della  musica  sacra  nella  già  cappella  ducale  di  S.  Jf  orco,  ecc. 
—  Venezia,  1854,  voi.  II,  48. 
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si  distribuivano  estraendoDe  a  sorte  il  numero  —  erano  occupati,  in 
quell'anno  1761,  dagli  ambasciatori  di  Malta,  di  Francia  e  di  Ve- 
nezia, dalle  principesse  Rezzonico,  Barberini,  Corsini  e  Guadagnolo, 
dalla  contestabi lessa  Colonna,  dalla  duchessa  di  Bracciano  (Odescalchi), 
dalla  casa  Sforza-Cesarini  e  da  mons.  Governatore  (1). 

L*  «  Ingenuo  »  ci  fa  conoscere  anche  il  costo  del  biglietto  di  platea, 
in  tre papettiy  ossia  circa  tre  lire;  tanto  costava  nelle  prime  sere, 
poiché,  come  era  usanza,  esso  diminuiva  almeno  di  un  terzo  nelle 
recite  successive;  e  ci  parla,  in  ultimo,  del  maestro  al  cembalo  — 
oggi  direttore  d'orchestra  —  sul  quale  avventa  tutti  gli  strali  della 
sua  satirica  penna. 

E  pure,  amico  mio  caro,  in  mezzo  a  tanto  disordine,  e  a  questo  scon- 
volgimento,  d'odereste  che  io  ritrovai  qualche  cosa  che  mi  diede  piacere, 
e  mi  levò  parte  di  quella  noia  che  a  tutti  era  comune,  e  che  mi  fece 
bene  spendere  quei  tre  papetti ,  che  dovetti  sborsare ,  per  fare  acquisto 
del  biglietto. 

Già  mi  figuro  che  voi  siete  anelante  per  sapere  cosa  sìa  questo,  es- 
sendo io  ben  pratico  del  vostro  umore;  ma  altrettanto  mi  figuro  che 
che  voi  restarete  stupito,  e  che  proromperete  in  una  grandissima  risata, 
quando  intenderete  che  questo  fu  il  nostro  quondam  abate  Maccari, 
quale  in  quest'anno,  per  buona  sua  sorte,  ha  dovuto  fare,  per  la  prima 
volta,  la  figura  al  cembalo  di  maestro  di  cappella.  Amico,  questo  si  che 
fu  un  piacere  il  vederlo  al  cembalo  colFidea  entro  di  so  di  maestro,  stare 
con  gravità,  e  dare  quegF  ordini  all'orchestra  che  sogliono  fare  i  maestr  i 
nelle  prime  sere,  e  assicuratevi  pure  che  tengo  per  certo  che  il  medesimo 
non  avrebbe  dato  quella  serata  per  mille  zecchini,  essendo  a  lui  una  cosa 
affatto  nuova  e  di  piacere,  di  trovarsi  la  prima  sera,  seduto  nel  luogo 
di  un  maestro  di  cappella,  a  lui  per  nessun  titolo  convenuto.  Ma  qui 
non  fu  il  bello  della  cosa;  sappiate,  amico,  che  alla  seconda  o  terziaria 
vi  furono  molti  che  dissero,  come  il  solito:  bravo  il  maestro;  questo, 
senza  punto  scomporsi,  e  come  a  lui  dovuti  e  indirizzati  quei  plausi,  si 
alzò  da  sederp  e  con  un  profondo  inchino,  che  arrivò  col  mento  fin  sopra 
i  tasti  del  cembalo ,  ne  ringraziò  cortesemente  tutta  V  udienza.  Amico 
caro,  è  grazia  speciale  ch'io  a  quest'ora  non  porti  il  cinto,  mentre  mi 
credevo  crepare  dalle  risa,  che  per  lo  spazio  d'un  quarto  d'ora  non  potei 
trattenere.  Voi,  che  conoscete  il  soggetto,  comprenderete  se  havevo  ra- 
gione di  parteciparvi  questo  mio  piacere. 


(1)  Archivio  di  Stato  in  Roma  (Teatro  Argentina). 
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Chi  fosse  questo  Maccari  è  difficile  precisare:  esiste  bensì  un  Gia- 
como Maccari  romano,  nato  sul  finire  del  secolo  XVII  ed  autore  di 
varie  opere  rappresentate  a  Venezia  nel  primo  quarto  del  secolo  sus- 
seguente; ma  a  questo  compositore  —  che  avrebbe  dovuto  esser  molto 
avanzato  in  età  nel  1761  —  non  si  può  certamente  riferire  l'asser- 
zione <  essergli  per  nessun  titolo  convenuto  il  posto  di  maestro  di 
cappella  ».  Piuttosto,  potrebbe  forse  indicarsi  un  Antonio  Maccari^ 
il  quale  concorse,  nel  1740,  con  esito  negativo,  al  posto  di  viceroaestro 
della  ducale  cappella  di  San  Marco  (1). 

*  ♦ 

Esaurito  il  suo  malumore  contro  V  opera  e  i  cantanti ,  il  nostro 
cronista  passa  a  discorrere  dei  balli,  diretti  dal  coreografo  francese 
Antonio  Terrade. 

Nel  libretto  del  Signor  Dottore,  e  tra  la  lista  delle  mutazioni  di 
scena,  si  avverte  che  il  primo  ballo  rappresenterà  «  Amore  che  es- 
sendosi  portato  nelli  alloggiamenti  di  Marte,  per  far  la  scoperta 
dei  suoi  andamenti,  qtiesti  destatosi  si  ritira  Amore  nella  sua 
reggia  ». 

E  la  cronaca  manoscritta: 

Eccomi  ai  balli,  quali  da  tutti  erano  con  impazienza  attesi,  mentre 
si  sperava,  che  questi  haverebbero  recato  piacere,  e  dato  un  poco  di 
allegrìa  a  tutto  il  teatro^  quaFera  oppresso  e  infastidito,  ma  la  nostra 
speranza  fu  del  tutto  delusa ,  mentre  questi  furono  assai  peggiori  della 
commedia. 

Questo  primo  ballo  rappresentava  Amore,  che  si  porta  nelli  alloggia- 
menti di  Marte  per  osservare  li  suoi  andamenti. 

Air  aprirsi  della  scena  si  videro,  come  vi  ho  detto,  i  sudetti  pretesi 
alloggiamenti,  ma  per  dire  il  vero  non  si  videro,  attesa  V  oscurità  della 
scena,  ma  si  capirono  dal  libro. 

Non  priva  d' interesse  è  la  descrizione  di  un  ballo  di  quel  tempo, 
fatta  da  persona  che  vi  si  trovò  presente. 

Distesi  per  terra  si  vedevano  diversi  soldati  di  Marte  dolcemente  in 
riposo,  e  sotto  poi  ad  un  mal  fatto  padiglione.  Marte,  parimenti  in  dolce 


(1)  F.  Cippi,  Op.  dt.,  I,  368. 
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riposo;  comparve  allora  nna  malintesa  nuvola  che,  discendendo  snl  palco, 
portava  Amore.  Qnesti  era  uno  dei  piccioli  ma  numerosi  figliuoli  del 
Bedotti,  quale  più  accorto  di  tutti  si  provide  di  una  fianmia  accesa  in 
mano  per  potere  sopra  quel  palco  camminare  speditamente,  e  non  in- 
ciampare, attesa  la  sudetta  profondissima  oscurità.  Questi,  dopo  aver 
fatti  diversi  giri,  accortosi  di  Marte  che  stava  dormendo,  e  trovando  il 
tempo  oppoi-tuno  per  vendicarsi  di  quel  suo  antico  nemico,  lo  feri  con 
una  delle  sue  saette;  ma  il  picciolo  ragazzo  è  mancino,  oppure  il  savio 
direttore  dei  balli  gli  ha  comandato  che  portasse  con  la  destra  la  face 
e  con  la  sinistra  la  saetta.  Dopo  di  ciò  si  senti  un  batter  di  tamburo, 
che  non  so  dirvi  da  chi  provenisse  ;  destatosi  allora  Marte,  e  coU'acciaio 
alla  mano  si  videro  azzuffati  insieme  tutti  quelli  guerrieri  che  stavano 
dormendo,  quando  all'improvviso  caddero  alcuni  pezzi  di  tela,  e  comparve 
una  scena,  la  quale  non  saprei  s'era  la  reggia  d'Amore,  oppure  il  giar- 
dino. Quello  che  è  certo,  io  la  riconobbi  per  quella  che  fece  Biscione 
del  1752  (1),  quando,  se  vi  ricordate,  fece  l'impresa  il  marchese  Angelo 
Gabrielli.  Allora  comparvero  diverse  [donne]  con  corone  di  fiori  in  mano, 
e  dopo  diversi  giri  incatenarono  con  questi  fiori  quei  guerrieri,  e  si  co- 
minciò la  danza.  Fin  qui  vedete,  amico,  che  sono  cose  tutte  fritte  e 
rifritte,  e  vedute  sopra  il  teatro  ben  mille  volte. 

Per  poco  il  nostro  Zoilo  non  dice  male  anche  del  direttore  dei 
cosi  detti  «  abbattimenti  »,  lo  spadaccino  Silvestro  Togni. 

Dopo  uno  sconcertato  concerto,  comparve  in  scena  il  nostro  Schizza, 
che,  scordatosi  d' essere  guerriero ,  comparve  con  un  abito  da  villano. 
Voi  già  sapete  l'abilità  del  soggetto;  il  suo  carattere  non  si  puoi  ca- 
pire, mentre  neppure  esso  non  sa  cosa  sia  ;  ma  con  un  saltacelo  in  un  can- 
tone, con  una  capriola  in  un  altro,  dopo  un  buon  quarto  d'ora  ha  fine  questo 
padedù  \pas  de  deux].  La  sua  donna  (2)  è  un  picciolo  ragazzino  bolo- 
gnese, chiamato  l^onmiaso  Zucchetti,  che  se  avesse  la  sorte  di  avere  un 
ballerino  per  compagno  e  grazioso,  si  farebbe  distinguere,  havendo  del- 
l'abilità e  dello  spirito. 

Di  questo  «  Schiaaa  >,  ossia  G.  B.  Grazioli,  romano,  parla  anche 
il  Casanova  nelle  sue  Memorie^  presentandolo  come  cognato  di  queUa 


(1)  Deve  dire  1753;  che  il  coreografo  Loigi  Biscioni,  dopo  essere  apparso  in 
Roma  come  ballerino,  al  teatro  delle  Dame,  nel  1749,  vi  ritornò,  come  direttore 
dei  balli  ad  Argentina,  nel  1753  e  nel  1754. 

(2)  D  Richard  (Op.  ct^.,  V,  184)  dice  :  e  Non  si  ammettono  ballerine  sai  teatri 
di  Boma:  esse  sono  sostituite  da  giovanetti  che  figurano  da  donna,  e  vi  fa  anche 
un'ordinanza  di  polizia  che  ingiunse  loro  di  portare  dei  calzoni  neri  ». 

SMttn  m%uiealf  ÌtaUa»>a.  IX  2 
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terrìbile  Nina  Pellandi-Bergonzi,  la  quale  esordì,  come  ballerina,  in 
Barcellona  cinque  o  sei  anni  dopo,  appunto  nei  balli  diretti  da  lui  ; 
e  il  Casanova  aggiunge  che  era  soprannominato  SchUssa^  «  parco  qu*il 
était  plus  Camus  qu'un  Kalmouk  »  (1). 

La  prima  volta  che  lo  troviamo  in  Roma  è  alle  Dame,  insieme  al 
Biscioni,  cioè  nel  1749;  dopo  vi  i-itornò  varie  volte.  Nel  1771,  pro- 
posto dair  impresario  del  San  Carlo  di  Napoli  come  secondo  ballerino, 
fu  rifiutato  dalla  giunta  dei  teatri  per  non  essere  ritenuto  abile  di 
ballare  io  un  regio  teatro  (2).  Aveva  già  però  almeno  ventidue  anni 
di  carriera  ! 

Il  secondo  Padedù  fu  d'un  certo  sig.  Innocenzo  Trabatone,  il  quale, 
amico,  è  una  copia  vera  ed  originale  del  nostro  Gambadiferro  (3),  che 
nel  teatro  di  Alibert  ci  onorò  de'  suoi  favori  ;  il  suo  cognome  promet- 
teva assai,  come  quello  dell'altro,  ma  i  fatti  corrisposero  al  nome,  es- 
sendo tanto  innocente  che  non  sa  nemmeno  cosa  sia  un  passo  di  rigau- 
don.  Questi  era  vestito  all'ussera  ed  essendo  lui  grande,  con  quell'abito 
che  molto  conferisce  alla  statpu-a,  era  lungo  come  una  pertica.  H  suo 
Padedù  fu  bellissimo,  mentre  dopo  hàver  camminato  la  maggior  parte 
con  il  sedere  voltato  alla  platea,  senza  neppure  incomodarsi  di  alzare  una 
gamba,  se  ne  andò  felicissimo.  Qui,  amico,  la  platea  lo  regalò  d'un  ev- 
viva al  suo  merito  conveniente,  come  vi  potete  immaginare,  mentre  fu  cac- 
ciato a  fischiate.  Quello  che  solo  mi  dispiacque  si  fu  per  il  povero  Be- 
dotti,  sua  compagna,  quale  nell'anno  scorso  si  era  fatto  onore  ballando 
con  Monsieur  Michel  (4) ,  ragazzo  di  molta  abilità  e  che  in  quest'anno  è 
stato  cosi  tradito  da  questo  sceUeratissimo  ballerino. 

G.  B.  Bedotti ,  genovese ,  detto  Baciccia,  apparteneva  ad  una  fa- 
miglia di  ballerini,  tra  i  quali  un  Francesco  e  un  Qiacomo,  ballerini 
«da  donna»,  evidentemente  suoi  fratelli;  e  un  Giuseppe,  ballerino 
«  da  uomo  >,  forse  loro  padre.  E  deve  essere  stato  giovanissimo  al- 
lorché fece  il  primo  ingresso,  nel  1752,  su  i  teatri  romani,  che  fre- 
quentò continuamente,  coi  suoi  parenti,  sino  al  1772.  Ed  appunto 


(1)  Métnoùrea  de  J.  CàSàKovi.  (Paris,  Garnier),  voi.  VII,  531  e  Vili,  27. 

(2)  Croce  B.,  I  teatri  di  Napoli,  pag.  701. 

(3)  Non  sappiamo  chi  sia  il  ballerino  romano  chiamato  Gamba  di  ferro;  che 
nei  libretti  del  teatro  delle  Dame,  o  di  altri  teatri,  Don  si  rintraccia  mai,  nella 
lista  dei  ballerini,  tale  soprannome. 

(4)  Infetti  Pietro  Bernardo  Michel  ballò  col  Bedotti,  nel  cam.  1760,  alle  Dame. 
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Giacomo  e  Francesco  Dedotti  ballavano,  con  Domenico  Bellazi  e 
Pietro  Gallinari,  in  questa  stagione  medesima,  rappresentando  il 
primo,  come  si  è  detto,  la  parte  di  Amore. 

Dopo  di  questo  saltò  fuori  un  ballerino,  che  sembrava  del  tutto  os- 
sesso, dai  salti,  dalle  corse,  dalle  mosse  che  sopra  il  palco  faceva.  H  plauso 
fu  oltremodo  senza  misura ,  e  molto  più  di  quello  che  meritava  ;  ma  mi 
dissero  che  il  suo  maestro ,  quale,  temporibus  iUis,  era  stato  il  nostro 
Cheeco  la  birba,  haveva  fatto  broglio  e  partito  per  l'incontro  di  costui  (1); 
questo  è  un  certo  Forti  [Giuseppe],  dim  giovane  di  mercante ,  che,  es- 
sendo stato  diversi  anni  fuori  di  Boma,  è  ritornato  in  patria  a  fare 
anmiirare  le  sue  virtù.  Il  giovane  non  si  porta  male ,  ma  averebbe  bi- 
sogno di  moderazione;  ma  i  suoi  parziali  la  prima  sera  fecero  tutti  i 
sforzi  per  farlo  crepare  sopra  del  palco,  mentre  più  questi  gridavano  e 
più  lui  s'  ammazzava  saltando  tanto,  che  il  poveretto  era  rifinito  del 
tutto.  La  sua  donna  è  il  Tagliavini  [Vincenzo]  ragazzo  che  mi  piace 
assai,  e  per  donna,  balla  con  molta  grazia. 

L'ultimo  poi  fu  il  Padedù  di  Monsieur  Terrade  chefigui*ò  Marte;  questo 
per  dire  il  vero  non  dispiacque,  havendo  questo  un  poco  migliorato  di 
quello  ch'era  prima.  Si  trova  questi  per  sua  compagna  un  bellissimo 
ragazzino  milanese,  chiamato  Giuseppe  Banti,  quale  per  la  sua  picco- 
lezza scomparisce  assai  coll'uomo,  ma  il  poverino  quelle  poche  cose  che 
Da  sono  si  ben  fatte  e  giuste  che  innamora  a  vederlo  (2). 

La  lunghezza  di  questo  primo  ballo  fu  tale  che  ruppe  il  messere  del- 
l'udienza di  tal  maniera  che  furono  cacciati  dentro  a  vituperi. 

Il  secondo  ballo,  nel  libretto  è  così  descritto:  <  Verranno  per  foraa 
di  magìa  ivi  trasportate  due  contadine  alia  presenza  d' un  mago, 
il  quale  mostrare  una  corona  di  fiori;  ed  una  delle  suddette  ot- 
terrà  la  corona^  per  meezo  della  quale  succederanno  diverse  magiche 
operazioni  ». 


(1)  Cioè  il  sao  maestro  aveva,  sotto  mano,  preparato,  tra  gli  spettatori,  il  par- 
tito favorevole  airallievo;  la  cìaque  non  era  allora  «  monopolizzata  »  come  oggi. 
Saremmo  stati  cariorì  di  scoprire  il  cognome  di  questo  Ohecco  ìa  birba^  balle- 
rino romano,  che  sembra  vivere,  nei  1761,  ritirato  in  Roma,  tatto  occupato  a  far 
applaudire  i  suoi  allievi:  nei  materiali  da  me  raccolti  sa  i  teatri  romani,  trovo 
un  Francesco  Piccioli,  ballerino  al  teatro  Argentina  nel  1742,  e  un  Francesco 
Torchi,  al  Capranica,  nel  1754. 

(2)  Il  Banti  fa  confermato  per  tre  anni  successivi  al  medesimo  teatro. 
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EJ  ecco  invece  come  si  presentò  al  pubblico: 

D  secondo  poi  fa  ana  vasta  campagna  piena  di  gente,  quale  non  si 
sapeva  cosa  si  fosse,  mentre  vi  erano  soldati  ubriachi  ed  una  confu- 
sione di  persone  che  ancora  si  ha  da  sapere  cosa  rappresentava.  Tali 
furono  i  balli,  quali  furono  si  lunghi  e  seccanti,  che  non  si  poteva  più 
reggere;  chi  ballava  da  tedesco,  chi  ballò  da  villano,  chi  da  sordo. 
TI  Padedù  poi  di  Terrade  non  s'apprese  mai  cosa  significasse,  mentre 
la  sua  donna,  dopo  un'  infinità  di  riverenze  che  si  fecero  a  vicenda  usci- 
rono fuori  due  cacciatori  che  la  spogliarono,  e  gli  lasciarono  solamente 
una  manica  colla  quale  avendo  giocato,  come  fanno  i  gattini,  per  molto 
tempo,  la  tirò  appresso  al  suo  compagno;  allora  si  comprese  che  questi 
figurava  il  castoro,  quale,  quando  si  vede  inseguito  da  cacciatori,  li  tira 
quella  parte  del  corpo  che  sa  che  questi  vanno  cercando.  Questi  riusci- 
rono ancora  più  lunghi  e  seccanti  dei  primi,  onde  più  de'  primi  fti  la 
noia  ed  il  rumore. 

Giunto  alla  fine  della  relazione  e  prima  di  congedarsi,  il  nostro 
critico  lancia  un'ultima  frecciata  al  povero  scenografo,  il  noto  pittore 
romano  Filippo  Ferraye,  detto  Amòj  e  all'impresario. 

Le  scene  non  ne  parlo,  mentre  non  solo  non  si  possono  vedere,  ma 
per  prudenza  l'impresario  le  tenne  si  oscure  e  male  illuminate  che  non 
si  vedevano  affatto,  per  resecare  maggiormente  le  spese.  I  lumi  che  sono 
avanti  essendo  di  grasso  di  bufala,  rendevano  un  fumo  ed  una  puzza  si 
stomachevole  che  ancora  non  me  la  posso  levare  di  gola. 

L'usanza  di  tenere  il  teatro  al  buio,  illuminando  il  solo  palco- 
scenico, non  è  certo  invenzione  dei  nostri  tempi  ;  il  Bichard  che  visitò 
Boma  neirinvemo  del  1762,  dice,  nelle  sue  memorie,  che  i  palchi  e  la 
platea  si  trovavano  immersi  nella  più  completa  oscurità,  non  essendo 
tollerata  che  qualche  candela  per  leggere,  durante  le  prime  rappre- 
sentazioni» il  libretto:  la  scena  sola  era  rischiarata,  ciò  che  la  ren- 
deva <  molto  più  maestosa  e  brillante  »;  e  un  gran  lampadario, 
sospeso  nella  sala,  restava  acceso  soltanto  fino  al  principio  dello  spet- 
tacolo. L' illuminazione  si  faceva  con  olio,  poca  cera  e  molto  sevo  ; 
non  meno  di  centocinquanta  coccidli  2Lìich' essi  ripieni  di  sevo,  si  al- 
lineavano avanti  alla  ribalta,  dividendo,  con  un  velo  perenne  di 
fumo,  gli  spettatori  dagli  attori;  e  quale  delicato  aroma  spandes- 
sero, è  facile  immaginare! 
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Il  quadro  presentatoci  dal  nostro  critico  è  poco  attraente;  ma  seb- 
bene soverchiamente  informato  a  pessimismo,  non  deve  essere  stato 
men  veritiero:  si  trovano  anche  altrove  eloquenti  tracce  del  cattivo 
incontro  del  Signor  Dottare,  Fortunatamente  il  carnevale  giunse,  in 
quell'anno,  assai  per  tempo,  e  la  stagione  musicale  non  potè  durare 
che  un  mese:  il  Diario  ordinario  ci  informa  che  ai  17  di  gennaio, 
e  cioè  appena  dopo  sette  o  otto  rappresentazioni,  si  era  già  cambiato 
spettacolo.  Il  Cracas  avverte  esser  questo  la  Buona  fylit4ola  del  Gol- 
doni, ma  prende  equivoco,  che  esìstono  invece  due  edizioni  del  libretto 
della  Donna  di  governo  del  Goldoni  stesso,  con  musica  di  diversi, 
destinate  ambedue  per  le  recite  del  carnevale  del  1761  al  teatro 
Argentina  e  dedicate  alla  duchessa  Maria  Cristina  Laute  Salviati. 
Ed  appunto  in  una  di  queste  due  edizioni,  differenti  dal  lato  tipo- 
grafico, lo  stampatore  Gioachino  Puccinelli  si  mostrava,  nella  dedica, 
€  desideroso  che  quella  seconda  farsetta  incontrasse  miglior  sorte  ». 

Non  sappiamo  se  l'augurio  del  Puccinelli  riuscisse  ad  avverarsi  : 
furono  però  esclusi  dalla  compagnia  dei  cantanti  il  Bencini  ed  il 
Poggi,  supplito  il  primo  da  Giuseppe  Giustinelli,  di  Orvieto,  il  se- 
condo da  Giovanni  Leonardi. 

E  con  la  Donna  di  governo  si  chiuse,  il  3  febbraio,  quella  sta- 
gione così  infelicemente  riuscita. 

IL 

Il  cattivo  esito  degli  spettacoli  di  quel  carnevale  1761  nell'  ari- 
stocratico teatro,  ebbe  forza  di  commuovere  la  nobiltà  romana.  La 
sera  innanzi  alla  chiusura  della  stagione  (nella  vigilia  e  nella  festa 
della  Purificazione,  per  voto  fatto  da  Clemente  XI,  dopo  il  terremoto 
del  1703,  non  vi  erano  spettacoli)  una  larga  accolta  di  gentiluomini 
si  adunò  per  trattare  l'importantissima  questione;  e  dopo  essersi  <  ri- 
conosciuto per  esperienza,  che  le  rappresentazioni  delli  drammi  ed 
opere  in  musica  nelli  teatri  di  quest'alma  città  di  Roma,  non  erano 
mai  riusciti  con  magnificenza  e  pompa  se  non  allorquando  si  era 
presa  la  briga  della  direzione  di  essi  un  qualche  cavaliere  »;  e  perchè 
<  un  sì  dilettevole  divertimento  non  avesse  da  andar  quasi  in  totale 
deteriorazione,  ma  la  nobiltà  avesse  a  godere  di  quelle  magnificenze 
e  pompe  che  sarà  possibile  far  ornare  le  predette  rappresentazioni  », 
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si  decise  fin  da  qaella  sera  stessa  di  formare  <  una  società  e  compa- 
gnia di  cavalieri  per  far  rappresentare  le  opere  in  musica  in  Argen- 
tina »  (1). 

La  società,  la  durata  della  quale  fu  stabilita  per  quattro  anni,  a 
cominciare  dal  prossimo  carnevale,  doveva  contenere  non  meno  di 
venti  soci  caratanti,  da  quotarsi  ciascuno  per  cento  scudi;  se  ne 
sottoscrissero  subito  circa  trenta  (2).  La  spesa  annua  per  Tagibilità 
del  teatro  doveva  oscillare  tra  i  14200  e  i  14800  scudi  (3)  ;  e,  na- 
turalmente, il  guadagno  o  la  perdita  dovevano  dividersi  fra  i  soci. 

Cinque  soci  ebbero  l' incarico  di  dirigere  V  impresa,  ognuno  con 
differenti  mansioni;  la  scelta  però  del  compositore,  del  primo  soprano, 
del  coreografo  e  del  libretto,  rimaneva  all'arbitrio  deirintera  assem- 
blea. L' impresario  Balestra,  che  già  aveva  ottenuto  dalla  casa  Sforza 
la  concessione  del  teatro  per  Tanno  vegnente,  fu  compensato  col  re- 
galo di  trecento  scudi.  Gol  permesso  al  governatore,  si  stabilì  inoltre 
di  chiedere  a  questo  il  privilegio  che  le  opere  a  cinque  voci  potes- 
sero soltanto  cantarsi  all'Argentina,  mentre  negli  altri  teatri  non  do- 
vessero rappresentarsi  che  intermezzi  a  tre  o  quattro  personaggi;  e 
il  permesso  di  mons.  Caprara,  col  privilegio,  fu  ottenuto  dopo  una 
settimana.  I  cinque  direttori  furono  scelti  nelle  persone  del  duca 
Odescalco,  del  principe  Albani,  dei  marchesi  Del  Bu&lo  e  Gabrielli 
e  del  conte  Marescotti  ;  il  principe  Corsini  fu  il  depositario  del  ca- 
pitale. 

Ma  non  è  nostro  intendimento  di  fare  qui  la  storia  del  teatro 
Argentina;  abbiamo  voluto  soltanto  premettere  pochi  cenni  utili  per 


(1)  Archivio  di  Stato  in  Roma  (teatro  Argentina). 

(2)  La  Società  ri  compose  dei  seguenti  gentilaomini  :  i  prìncipi  Urbano  Bar- 
berini, Bartolomeo  Corsini»  Benedetto  Giustiniani,  Antonio  BoDCompagni-Ladovisi, 
Orazio  Albani,  Emilio  Altieri,  Giovanni  Dona,  la  principessa  Maria  Eleonora 
Caiiarellì  Pallavicini,  il  contestabile  Lorenzo  Colonna,  i  duchi  Filippo  Strozzi, 
Filippo  Orsini,  Filippo  Sforza,  Anton  Maria  Salviati,  Francesco  Caetani,  Livio 
Odescalco,  i  marcb^i  Giulio  Sinibaldi,  Ottavio  Giacinto  del  Bufalo,  Angelo  Ga- 
brielli; e,  inoltre,  il  marchese  Girolamo  Verospi  Yitelleschi,  il  barone  Angelo 
Gavotti,  Girolamo  Cenci,  il  marchese  Curzio  Muti  de'  Papazzurri,  G.  B.  Colli- 
cola,  Mario  Falconieri,  e  i  conti  Orazio  Marescotti,  Antonio  Soderini  e  Bonaccorso 
Bonaccorsi. 

(3)  Tra  le  79.325  e  le  79.550  lire.  —La  società  ri  disciolse  nel  1771. 
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r  intelligeDza  dei  docamenti  che  seguono:  alcune  satire  in  versi,  cioè, 
che  sono  contenute  nel  medesimo  codicetto  donde  traemmo  la  lettera 
riportata,  e  che  si  riferiscono  alla  stagione  di  carnevale  del  1764  nel 
medesimo  teatro. 

In  queir  anno,  tacendo  ancora  il  teatro  delle  Dame,  l'Argentina 
era  l'unico  teatro  di  opera  seria,  che  al  Capranica  e  al  Tordinona  si 
davano  commedie  e  piccoli  balli,  e  al  Pace,  al  Valle,  e  ai  Granari  si 
rappresentavano  commedie  con  burlette  in  musica.  Fin  dal  febbraio 
del  1763,  come  sappiamo  da  un  diario  contemporaneo  (1) ,  gl'inte- 
ressati avevano  stabilito  di  apocare  ì  maestri  Sacchini  e  Bach»  o,  non 
potendo  uno  di  essi,  Ferdinando  Bertoni.  Il  Sacchini  infatti  si  pre- 
sentò con  la  sua  Semiramide  riconosciuta  —  la  quale  erroneamente 
da'  suoi  biografi  si  dice  rappresentata  in  Roma  due  anni  prima  — 
e  con  essa  si  aprì  la  stagione  la  sera  di  sabato  7  gennaio.  Quattro 
giorni  dopo,  l'archeologo  Winckelraann  (2)  scriveva  al  suo  amico 
Biedesel:  <  Ho  veduto  ieri  l'Argentina;  una  sola  aria  è  bella  sopram- 
modo, tutto  il  resto  è  mediocre,  e  non  v'è  nessun  musico  chi  canta 
bello  {come  dicono  i  romaneschi)  e  ciò  è  per  me,  come  sapete,  una 
circostanza  principale  ». 

L'opera  intanto  si  mantenne  in  iscena  fino  agli  11  di  febbraio, 
nella  quale  sera  diede  il  posto  al  Vohgeso  del  Bertoni,  venuto  in 
Roma  in  luogo  del  Bach. 

Reggeva  allora  il  pontificato  Clemente  XIII,  il  veneto  Rezzonico; 
e  i  quattro  figli  di  suo  fratello  Aurelio  si  erano  stabiliti  in  Roma, 
dove  8i  mantenevano  in  quella  elevata  condizione  che  richiedeva  il 
loro  stato,  per  essere  nipoti  del  papa  e  per  le  cariche  che  ricopri- 
vano; infatti  Ludovico,  di  cui  parlammo,  procuratore  di  S.  Marco  e 
cavaliere  della  stola  d'oro,  era  stato  nominato  principe  assistente  al 
soglio  e  gonfaloniere  del  senato  e  popolo  romano  ;  Carlo  creato  car- 
dinale; Abbondio  si  preparava  ad  essere  fatto  senatore  di  Roma,  e  il 
monsignore  Giovanni  Battista,  cumulava  le  cariche  di  gran  priore  di 
Roma,  cameriere  segreto ,  protonotario  apostolico,  commissario  gene- 
rale delle  armi  e  maggiordomo  ! 


(1)  Biblioteca  Casanatense,  cod.  3814  citato. 

(2)  WixcKELiiàNH  J.,  LHUre  famigliari  (voi.  II).  Prato,  1833. 
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Il  veneto  Bertoni  doveva  quindi  ritenersi  tranquillo  per  la  prote- 
zione che  avrebbe  avuta  in  Boma:  e  ne  vedremo  gli  effetti.  Egli 
aveva  già  fatto  rappresentare  con  varia  fortuna  una  diecina  di  opere, 
serie  e  giocose,  su  ì  teatri  di  Venezia  ;  e  un  suo  oratorio,  il  Ritomo 
del  figliuol  prodigo^  era  stato  eseguito  in  Roma  nella  sala  dei  Padri 
filippini,  nel  1757  (1):  ma  era  la  prima  volta  che  si  presentava  in 
questa  città  come  compositore  teatrale.  La  fortuna,  però,  non  gli 
arrise;  che,  fin  dalla  prima  prova,  la  musica  del  Vologeso  apparve 
pessima;  eppure  la  compagnia  dei  virtuosi  che  doveva  interpretarla 
non  era  delle  più  inferiori.  Veniva  innanzi  a  tutti  Filippo  Elisi,  primo 
soprano  (Vologeso),  poscia  Carlo  Nicolini,  secondo  soprano  (Aniceto)  ; 
la  prima  donna  era  Gasparo  Savoj  (Berenice)  ;  il  tenore,  Pietro  Tibaldi 
(Lucio  Vero);  il  basso,  Pompili  Marcello  (Flavio)  e  Vincenzo  Pasqui- 
nucci  (Lucilla)  la  seconda  donna. 

Del  Savoj  parlammo  nella  prima  parte  di  quest'articolo;  aggiun- 
giamo qualche  notizia  su  l'Elisi,  tanto  più  che  i  dizionari  del  Gerber 
e  del  Fétis-Pougin  ne  tacciono  affatto  e  il  Greve  non  gli  dedica  che 
brevi  righe,  qualificandolo  per  tenore 

Filippo  Elisi,  nato  a  Fossombrone  verso  il  1720  (2),  dotato  di  bella 
figura  e  di  buona  ed  estesissima  voce,  apparteneva  a  quella  prima 
classe  di  soprani  che  comprendeva  il  Caffarelli  ed  il  Carestini;  ad 
essi  soltanto  inferiore  (3).  La  prima  volta  che  lo  si  trova  menzionato 
nelle  cronistorie  teatrali  è  al  S.  Samuele  di  Venezia,  nel  cam.  1739: 
contava,  quindi,  un  quarto  di  secolo  di  carriera,  allorché,  nel  carnevale 
del  1763  (dopo  dieci  anni  di  assenza  da  Roma),  tornò  nella  cittó. 
eterna  per  eseguire  al  teatro  Argentina  delle  opere  del  Guglielmi 
e  del  De  Maio.  La  prima  sera,  avverte  il  solito  diario  casanatense, 
volle  <  sforzare  la  voce  con  urli  e  stonature  grandissime  »,  tanto  che 
fu  per  compromettere  l'esito  della  nuova  opera  del  Guglielmi,  ch'era 
il  Tito  Manlio,  Sembra  però  che  in  seguito  moderasse  alquanto  la 
voce  ed  ottenesse  il  plauso  del  pubblico,  se  fu  confermato  dalla  società 
dei  cavalieri  per  la  successiva  stagione. 


(1)  Diario  ordinario,  1757,  n.  6186. 

(2)  Comanicazìone  del  dott.  G.  Radiciotti,  il  quale  gentilmente  volle  favorirmi 
alconi  estratti  dal  suu  erudito  e  paziente  lavoro  sa  i  musicisti  marchegiani. 

(3)  Ckoce  B.,  Op,  cit,  pagg.  746,  749  j  Burnet  C,  Op.  cit,  voi.  IV,  pag.  474. 
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Non  Io  risparmiava  però  la  maldicente  vena  dei  poetastri;   ecco 
<lne  sonetti  inediti  che  lo  riguardano  : 

Al  merito    antico  del  sig.  Filippo  Elisi. 

AUor  ch'io  penso  a  qoal  canoro  augello 
Assomigliarti  io  possa,  o  cigno  antico. 
Mi  confondo,  mi  perdo,  e  il  mio  cervello 
Escir  non  sa  dal  cavilloso  intrico. 

Talor  mi  sembri  un  invecchiato  agnello 
Belar,  seguendo  il  pastorello  amico; 
Talor  sovra  d'un  tetto,  o  ramoscello 
Del  notturno  silenzio  augel  nemico. 

Ma  poi  dal  tuo  cantar  reso  più  saggio. 
Ti  conosco  alfin;  vedo  che  sei 
Quell'animal  che  va  in  amore  il  maggio. 

Cantò  così  per  arrestare  i  rei 
Colpi  di  Balaam,  che  feangli  oltraggio, 
L'asino  un  giorno  fra  gli  antichi  ebrei. 


All'antico  merito  del  sig.  Filippo  Elisi 

n  vecchio  Elisi,  che  giammai  cantò, 
Nel  Vologeso  la  cadenza  fa; 
E  sembra  un  asin,  che  trottar  non  può, 
Eppur  galoppar  vuol  per  la  città. 

È  vero  che  Monaldi  l'approvò; 
Ferri  non  vi  trovò  difficoltà  ; 
Ed  è  grata  a  Monnot;  ma  non  perciò 
Boma  l'audacia  sua  soffrir  dovrà. 

Si  tolga  dunque  la  cadenza;  e  se 
Osa  lagnarsi  poi,  non  canti  più: 
E  cheto  stia  di  Nicolini  al  piò. 

E  se  Ferri,  che  sembra  un  Felacchiù, 
Vorrà  parlare,  gli  si  faccia  affé 
La  burla  che  fu  fatta  a  Ferraù  (1). 


(1)  H  Monaldi,  il  Monnot  e  il  Ferri  erano  amici  dell'Elisi;  la  burla  sangai- 
nota  fiitta  al  Ferraù,  poteva  mettere  questi  in  grado  di  concorrere  per  guardiano 
di  un  harem. 
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Eppare,  otto  anni  dopo,  e  con  oltre  mezzo  secolo  di  vita,  l'Elisi 
interpretava  ancora  i  personaggi  di  Poro  e  di  Demetrio  nélVAleih 
Sandro  nelle  Indie  e  nell'^n^^ono  dell'Anfossi  e  del  Monza,  nel  car- 
nevale del  1772  al  medesimo  teatro  Argentina  ! 

Abbiamo  detto  testé  che  la  musica  del  Bertoni  non  corrispose  af- 
fatto al  gusto  del  pubblico  ;  pel  disinganno  provato,  se  ne  volle  per- 
sino far  risalire  la  responsabilità  al  marchese  Angelo  Gabrielli  (il 
mecenate  della  Cochetta)  il  quale  sembra  si  occupasse,  più  degli  altri 
suoi  colleghi  direttori,  degli  affari  musicali;  e  contro  di  lui  uscirono 
tosto  un  grazioso  epitaffio: 

Mabohioni  Gabbikllo 
Musico  .  Citharedo  .  Geometrae  .  Philosopho  .  Poetae 
Sacrum. 
Qui  musica  animos  male  percussit. 
Citharà   aures   et    am*as    perturbavit. 

Geometria  orbem  subvertit. 
Philosophià  rerum  causas  implicavit. 
Poesi   visiones   et   imagines   oppressit. 
Romani  male  moerentes. 
Posuere. 
Inferos  petit. 
Non  orate  prò  Eo. 


e  un  sonetto  : 


Passeggia  Gabrielli  per  la  stanza, 
Con  la  berretta  alzata  a  mezza  testa  ; 
E,  rivolto  al  suo  Masi:  ah,  dice,  in  questa 
Mossa  d'oboe  non  trovo  consonanza. 

Sorride  Masi,  e  per  empir  la  panza, 
Dice  adulando:  Qui  ci  vuol  la  sesta; 
Questa  sarà,  per  dio,  scena  fanesta 
Patta  da  noi,  ch'abbiamo  estro  e  baldanza. 

Qui  s'abbracciano  insieme,  e  come  già 
Fosse  in  palco  la  scena  riuscita, 
Si  baciano  a  vicenda,  or  qua,  or  là. 

Ck>di,  coppia  bennata,  e  al  plauso  invita 
La  plebe  tutta;  ch'ella  ti  darà, 
Con  le  cor in  faccia,  una  mentita. 
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Il  Masi  è  senza  dubbio  il  romano  Giovanni  Masi,  compositore  di 
varie  opere  buffe  date  su  i  teatri  di  Boma  e  di  Napoli  dal  1754 
al  1776. 

n  partito  del  Bertoni  però,  confortato  da  potenti  sostenitori,  seppe 
opporsi  alle  disapprovazioni  della  platea  con  partigiani  plausi;  lo  si 
arguisce  facilmente  da  un  sonetto  in  dialetto  veneziano  favorevole 
al  maestro: 

Come!  Questa  è  quell'opera  che  ha  fatto 
Quel  Bertoni  che  i  aveva  da  coppare, 
Che  tutti  lo  voleva  fulminare, 
E  lo  stimava  come  un  sempio,  un  matto. 

E  adesso  i  s'ha  volta  tutti  in  un  tratto 
Perchè  aliìn  i  ha  capio  quel  che  sa  far, 
Ne  mai  gh'aveva  da  considerar 
Un  abbozzo  segna  per  un  retratto  (a). 

Viva  Venezia,  e  chi  de  là  vien  fora; 
Viva  donca  anca  vu,  caro  Bertoni, 
Che  un'opera  ave  fatta,  che  innamora. 

Xè  passa  le  saette,  i  lampi,  i  toni; 
Roma  adesso  v'abbrazza,  anzi  v'adora, 
Per  maggior  confiision  de  sti  cogg....  (ò) 

(a)  La  prima  volta  ohe  si  provò  la  musica  di  questo  maestro  comparve  pessima. 
(6)  I  cavalieri  impresari. 

cui  si  rispose  «  per  le  rime  »  in  italiano: 

Oh,  e...  I  Che  bell'opera  che  hai  fatto, 
Bertoni!  E  perchè  mai  non  t'annegare 
Nel  Canal  grande,  pria  che  assassinare 
Ti  musici  e  U  libretto  in  un  sol  tratto. 

L'asino,  il  sordo,  il  pappagallo,  il  matto, 
Oli  adulatori  ti  potran  lodare; 
Ma  U  pubblico  però  ti  vuol  fischiare, 
Or  che  l'abbozzo  diventò  ritratto. 

Viva  pure  Venezia  alla  buon'ora; 
Ma  non  viva  già  tu,  caro  Bertoni, 
E  vattene  di  grazia  alla  malora. 

Tuoi  compagni  per  via  sian  lampi  e  tuoni  ; 
Tutta  Boma  t'ha  in....*,,  solo  t'adora 
Gavardini,  il  prefetto  dei  e 
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Dopo  poche  rappresentazioni,  1  direttori  del  teatro  credettero  di 
rimediare  al  poco  lieto  esito  del  Vologeso,  togliendone  i  pezzi  più  me- 
diocri  e  sapplendoli  con  altri  presi  dalle  opere  di  Cicdo  De  Maio, 
del  Sacchini,  e  dal  Tito  Manlio  del  Guglielmi.  Questa  volta,  oltre 
il  marchese  Gabrielli,  fu  preso  di  mira  anche  il  conte  Marescotti  : 

Al  merito  grande  del  sig.  marchese  Gabrielli. 

SONETTO 

E  come?  Un  Gabrielli,  un  cavaliero, 
Ch*ha  le  belPArti  a  sua  requisizione, 
Ch'ò  cugino  di  Euclide  e  di  Platone, 
Ha  potuto  formar  sì  vii  pensiero? 

Si  guasta  il  Vologeso  espresso  al  vero, 
E  si  forma  un  ridicolo  centone  ; 
Ch'è  lo  stesso,  che  porre  a  paragone 
La  Ci-oce,  il  Toson  d'oro  ed  il  braghiero. 

Io  gli  vuò  domandar  per  vita  mia, 
Se  per  tant'anni,  ch*ei  cimbali  suona, 
Mi  sa  dir  «  Za,  sol,  re  »  cosa  mai  sia. 

E  se  la  sua  risposta  non  è  buona. 
Allora  gli  dirò  per  cortesia 
Ch'è  un  otre  d'ambizion  assai  e  . . .  . 

Al  merito  del  sig.  conte  Marescotti. 

SONETTO 

Amici,  vi  ho  da  dare  una  novella; 
Che  il  conte  Marescotti  è  rimbambito, 
Poiché  con  Gabrielli  alfin  s'è  unito 
Per  rimettere  in  pie  la  Rondinella, 

Ah  vedete,  per  dio,  che  cosa  bella! 
Quattro  maestri  formano  un  spartito, 
Ciccio,  Berton,  Guglielmi  e  il  favorito 
Sacchini,  vero  servidor  Brighella. 

Oh  conte  Marescotti,  per  pietà 
Non  v'unite  così  con  quel  buflFòne, 
Che  assai  di  vostra  stima  ve  n'andrà. 

Lasciatelo  far  solo  l'istrione. 
Che  il  grandissimo  premio  che  otterrà, 
Sarà  il  titol  di  Massimo  C 
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Si  finse  perfino  an  messaggio  al  maestro  Gaglielroi  a  Napoli: 

Onglielmi,  giacché  siamo  a  mercoldì, 
E  che  parte  il  corriere  per  costà, 
"Vi  avviso  d'una  bella  novità, 
Che  nel  teatro  ier  sera  segui. 

Appena  quel  duetto  sì  senti, 
Che  faceste  per  Manlio  un  anno  fa, 
Con  un  chiasso  crudel  che  ci  stordi, 
La  platea  fece  tosto  un  alto  là. 

D  fischio,  il  botto  e  l'urlo  il  meno  fu, 
Talché,  dal  gran  rumore,  bisognò, 
Reggersi,  con  la  man,  la  testa  su. 

Ecco  il  plauso  gentil  che  vi  formò 
Roma  in  quel  punto;  ma  lo  fece  più 
Per  quel  e che  il  cambio  decretò. 

Ma  ì  fischi  e  gli  urli  provenivano  dai  sostenitori  del  Bertoni,  il  cui 
partito  —  che  il  governatore  di  Boma,  incaricato  della  sorveglianza 
d^li  spettacoli,  non  poteva  non  proteggere  —  considerava  il  cambia- 
mento dei  pezzi  come  un'offesa  al  veneto  compositore!  Ma  ecco  un 
sonetto  che  suona  come  un  mònito: 

Ier  l'altro  e  ieri  sera,  in  Argentina, 
Tal  frequente  s'udi  da  cima  al  basso 
Di  plebe  insolentita  alto  fracasso. 
Che  una  strage  credevasi  vicina. 

La  discordia  con  chioma  viperina 
Seco  ne  trasse,  a  fomentare  il  chiasso^ 
La  prepotenza,  che  prendeasi  spasso 
D'andar  superba  su  l'altrui  ruina: 

Quando  fra  il  vario  popolar  bisbiglio, 
Di  prepotenza  contro  l'ardimento. 
Voce  n'usci  di  salutar  consiglio: 

Voi  che  mantice  foste  al  fier  cimento. 
Rammentate  in  prò  vostro  in  qual  periglio 
In  Roma  un  di  fùr  quei  di  Benevento. 

Perchè  da  quel  ch'io  sento. 
In  rileggendo  la  romana  istoria. 
Ha  il  popol  di  Quirin  buona  memoria. 

Se  coloro  che  disapprovavano,  in  tal  modo  ridotto,  il  VologesOj  non 
fossero  stati  i  parenti  del  papa,  non  si  sarebbe  còlta  così  volentieri 
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Toccasione  per  dar  loro  addosso  ;  anche  da  qaesto  madrigale  traspa- 
risce evideRte  il  livore: 

Madrigale 

fatto  in  occasione  delle  fischiate  sentitesi  nel  teatro  di  Argentina,  quando 
furono  mutate  alcune  arie  del  maestro  di  cappella  Bertoni  veneziano  : 

Agli  autor  delle  fischiate 
Boma  offesa  ed  insultata 
Dar  promette  le  sassate 
Dei  sospir  nella  giornata: 
E  fa  intanto  lor  sapere 
Che  non  seppe  essa  giammai 
Che  sperar,  nò  che  temere; 
Che  li  odiò,  che  li  odia  assai, 

Che  li  ha  in a  tutte  Tore  : 

E  ciò  sol  per  fargli  onore.        Il  benevolo. 

Sembra  che  Gian  Carlo  Grimani  (quello  stesso,  forse,  cui  si  riferisce 
un  famoso  libello  del  Casanova)  (1)  si  vantasse  di  aver  mandato  due 
servi  a  fischiare  contro  i  cavalieri  del  teatro  per  le  mutate  arie: 
faccio  grazia  al  lettore  di  due  sonetti  indirizzatigli  (2) ,  e  per  so- 
prappiù  caudati,  i  quali  non  sono  al  certo  troppo  castigati  nelle 
espressioni. 

Ma  rincidente  fu  pretesto  ad  una  satira  ancor  più  mordace  e  che 
si  rivolge  direttamente  ai  Bezzonico,  mal  veduti  in  Boma  per  la 
protezione  che  il  pontefice  accordava  ai  gesuiti  ;  è  noto  infatti  che, 
durante  il  suo  regno,  il  Portogallo,  la  Francia,  la  Spagna,  le  Due 
Sicilie,  il  ducato  di  Parma  e  Venezia  decretarono  l' espulsione  di 
quella  società  dai  loro  Stati;  ma  l'espulsione  da  Boma  ebbe  luogo  solo 
più  tardi,  allorché,  morto  Clemente  Xlil,  subentrò  sul  trono  papale 
il  monaco  Ganganelli  (3). 


(1)  Casanova  G.,  Né  amori,  né  donne,  ovvero  ìa  stalla  ripulita  (Veneiia,  Al- 
zetta,  1889). 

(2)  n  primo  è  intitolato:  «  Allo  scarso  merito  del  sig.  Gian   Carlo  Grimani, 
che  disse  aver  mandato  in  platea  due  servitori  a  fischiare  »  ;  e  comincia  : 

Dall'Adria  venne  a  Boma  uno  spiantato 
Sciocco  Boperbo  e  pien  di  presanzione 
Per  vivere  alle  spalle  del  cognato 

(3)  Sopra  l'affare  della  espulsione  della  Compagnia  di  Gesù  dagli  Stati  europei,' 
vedi  Masson  Fr.,  Le  cardinal  de  Bernis  depuis  aon  ministére  (Paris,  Plon,  1884). 
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Dies  iUa  cantata  in  occasione  dell'impertinenza  fatta  fare  dalli  nipoti 
del  pi^  nel  teatro  d'Argentina  contro  la  nobiltà  romana  Tanno  1764. 
Dies  trae,  dies  iUa 
Argentina  ya  in  favilla 
E  Bertoni  smania  e  strilla; 

E  i  santissimi  nepoti, 
Che  gli  son  compatrioti, 
A  quel  nome  assai  devoti, 

Perchè  Tarie  gli  han  mutate, 
Ch'eran  troppo  scellerate, 
Fero  far  delle  fischiate. 

Da  una  turba  di  birbanti 
Camerieri  e  cavalcanti, 
Dipendenti  tutti  quanti. 

Ma  la  nobiltà  romana 
In  udir  cosa  si  strana 
Fatta  far  da  gente  insana. 

Per  coprir  quel  birbo  chiasso 
Facea  plauso  e  gran  fracasso 
Che  il  teatro  andava  a  basso. 

Ma  che  prò,  se  chi  presiede  • 

Su  la  quiete  è  senza  fede? 
E  perciò  questo  succede. 

Monsignor  Governatore  (1) 
Fra  i  viventi  il  più  peggiore 
Senza  legge  e  senza  onore, 

Piccolomini  spiantato. 
Da'  Rezzonici  onorato, 
Ch'è  peggiore  di  Pilato, 

Stava  assiso  nel  palchetto 
Con  quel  gobbo  maledetto  (2) 
Che  ha  per  dote  ogni  difetto; 


(1)  Mons.  Enea  Silvio  Piccolomini  Rastichini,  di  Siena,  nominato  Governatore 
dì  Boma  e  vice  Camerlengo  nel  1760. 

(2)  Mona.  G.  B.  Bezzonico  era  deforme;  a  riguardo  sqo  e  del  governatore  di 
Boma*  girava  allora  il  seguente  distico: 

CsBcidit  AeneoB  Botili  non  ense  peremptns 
Yeram  gibbosi  pnmìlionis  aca. 
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Ascoltava  il  sibilare 
Dello  strepito  volgare, 
E  in  guazzetto  parea  andare; 

Per  vedere  effettuato 
Quel  pensiero  scellerato, 
Restò  tutto  consolato. 

Ma  la  nobiltà  sapea 
Che  tal  cosa  si  facea 
Per  il  gobbo,  Abbondio,  Enea; 

Che,  per  sostener  Bertoni, 
Avean  dato  commissioni 
Di  far  fischi  e  confusioni; 

E,  ricorsa  al  Quirinale, 
Ne  informerò  quel  cotale 
Del  supremo  tribunale. 

Quel  Luigi  Torregiani, 
Quella  carne  vii  da  cani, 
Quel  nemico  de'  romani  ; 

Torregiani  quel  birbante 
Di  campagna  negoziante, 
Cardinale  il  più  ftirfante; 

Segretario  egli  è  di  Stato 
In  nel  gran  pontificato 
Che  s'innalza  il  scellerato. 

Pure,  udendo  un  tal  misfatto. 
Disse,  tutto  stupefatto: 
Qui  non  si  può  fare  il  matto. 

E  dati  ordini  severi 
Ne  concesse  ai  cavalieri 
Da  quaranta  granatieri. 

Ma  di  quello  ch'era  stato 
Non  se  n'è  mai  più  parlato 
Per  virtù  del  buon  papato. 

Ma  se  suona  il  campanone 
Tremerà  più  d'un  briccone, 
E  anche  il  cardinal  padrone. 

Quello  scemo  cardinale 
Che  assomiglia  all'animale 
Che  s'affiaccia  all'orinale; 
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E  quel  gobbo  maledetto 
A  fuggir  sarà  costretto 
0  anderà  nel  cataletto  (1  )  ; 

Ed  Abbondio  scrofoloso, 
Sciocco,  tìmido,  e  noioso. 
Non  è  men  degli  altri  odioso. 

Trinità  d'imperfezione 
Sono  queste  tre  persone 
Prive  affatto  di  ragione: 

E  la  Bezzonica  schiatta. 
Più  rapace  della  gatta. 
Ignorante,  audace  e  matta. 

Sono  allievi  si  birboni 
Di  que'  padri  bacchettoni  (2) 
Oesmti  bug 

Impararo  da  costoro 
A  far  stima  sol  dell'oro    » 
E  a  sprezzar  Taltrui  decoro. 

Per  aver  da  loro  alta 
Basta  Tesser  gente  ardita, 
Dipendente  al  gesuita. 

Caca  in  acqua  sbuz 

Attendete  co'  sti  frati 
Voi  sarete  rovinati. 

0  canaglia  bug 

Che  sprezzate  ogni  corona, 
Perciò  v'odia  ogni  persona: 

Quest'ò  quel  pontificato 
Dalli  Regi  tanto  odiato 
A  solipsi  troppo  grato; 

Pien  d  mgiurie  e  indiscrezioni, 
Non  s'ascoltan  le  ragioni, 
Non  s'apprezzan  che  li  doni. 

Oh  che  nome  maccaronico 
Ai  latini  è  quel  Rezzonico, 
Ma  diviene  ora  mal  cronico. 


(1)  Fa  creato,  invece,  cardinale^  nel  1770,  da  Clemente  XIV,  e  morì  nel  1783. 

(2)  Infatti  G.  Battista  e  Abbondio  Bezxonico  erano  aUievi  del  Seminario  Ro- 
manoy  retto  dai  gesuiti  (Morori  G.,  BiswnariOy  eoe,  voi.  64,  pag.  11). 

Jtmfta  wk^MxtaU  italiana.  IX.  8 
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Presto  suoni  il  Campidoglio 
E  finisca  tanto  orgoglio 
E  principi  il  lor  cordoglio. 

Corran  pure  le  brigate 
A  tirar  delle  sassate 
A  quell'alme  scellerate: 

Gesuitate  non  varranno 
A  salvarli  dal  malanno» 
Che  già  preparato  gli  hanno. 

Finirà  in  tanta  malora 
Chi  l'altrui  roba  divora: 
Più  d'un  Bruto  vive  ancora. 

Sì,  speranze  troppo  care 
Tosto  avrete  ad  avverare, 
Perciò  tomo  a  replicare: 

Lacrimosa  dies  Ula 
Quando  suonerà  la  squilla 
Anderà  in  tanta  malora 
Gk>bbo,  Abbondio,  e  Carlo  ancora, 
Piccolomini  e  Torregiani.  Atnen. 

Finalmente  il  6  marzo  terminarono  le  rappresentazioni;  e,  con 
sintesi  della  lotta  incruenta,  cui  aveva  dato  luogo  il  Voìogeso^  eco 
tanto  per  finire,  il  platonico  desiderio  dì  un  filosofo: 

Son  venti  giorni  e  più  che  prego  Iddio 
Che  mi  fìiccia  una  grazia,  e  la  flB^rà: 
Che  viva  sano  NicoHni  mio 
Affinchè  tomi  a  Roma;  e  tornerà. 

Ne  voglio  un'altra:  che  l'estremo  addio 
Dia  Monaldi  ad  Elisi;  e  lo  darà. 
E  che  Tibaldi  al  Caucaso  natio 
Tomi  a  morir  di  freddo  ;  e  morirà. 

Che  Marcello  ripassi  a  San  Giovanni  (1) 
E,  acciò  non  abbia  ardir  di  cantar  più, 
Ivi  stia  ritirato  altri  sette  anni; 


(1)  Marcello  Pompili  uccise,  infolontariamente,  un  amico   con  TarchibiigM 
fa  condannato  a  dimorare  per  sette  anni  in  S.  GioTanni  in  Laterano ,  dove 
cantore  della  cappella. 
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Perda  in  gesti  Savoi  la  sua  virtù; 
Che  Vincenzo  non  vesta  i  regi  panni; 
£  che  a  Bertoni  possa  dirsi:  fu. 

Con  tali  bazzecole  spassavasi  la  società  romana  al  tramontare  del 
settecento:  avrebbe  dessa  preveduto  mai,  che  quel  secolo  dovesse 
finire  tanto  tragicamente  ? 


Alberto  Cametti. 
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IJote  circa  alcuni  liutisti  italiani 
della  prinia  nietà  del  cinquecento. 


Uà  scorsa  primavera,  nel  rimaneggiare  per  caso  certe  mie  vecchie 
trascrizioni  di  masica  di  liuto,  si  riaccese  d'improvviso  in  me  la  pas- 
sione delle  intavolature.  Non  seppi  resistere  al  fascino  che  mi  at- 
traeva verso  pagine  che  rappresentano  tuttora  regioni  inesplorate  e 
non  troppo  difficili  alla  scoperta  di  nuovi  documenti  per  la  storia 
dell'arte  musicale.  E  poiché  si  preparava  a  Roma,  per  l'aprile  del  1902, 
un  Congresso  di  scienze  storiche,  a  cui  avevo  aderito  perchè  invita- 
tovi con  gentile  insistenza  dal  Segretario  generale  comm.  G.  Gorrini, 
mi  proponevo  di  assistervi  e  di  trattarvi,  esaurendolo,  l'argomento 
del  Thesaurus  hamumieus  di  J.  B.  Besard.  Vi  avrei  esaminato  le 
CanMoni  a  voce  sola  e  liuto  raccoltevi  dall'autore  e  da  me  quasi  del 
tutto  trascurate  quando  avevo  studiato  quel  grosso  volume  alla  ri- 
cerca solo  delle  migliori  composizioni  per  liuto.  L'epoca  (1603)  mi 
appariva  interessantissima,  siccome  quella  in  cui  dalla  musica  poli- 
fonica si  svolge  la  monodia;  nessun  altro  libro  meglio  del  Thesaurus 
harm(mict4Sj  in  cui  i  capitoli  III  e  IV,  se  ben  ricordo,  contengono 
Madrigalia  et  ViUanéUae^  Cantìones  gallicae  et  Airs  de  court,  per 
canto  con  accompagnamento  di  liuto,  poteva  giovarmi  per  illustrare 
un  tema  che  finora  fu  preso  in  considerazione  dal  solo  lato  delle  in- 
venzioni della  camerata  fiorentina  di  casa  Bardi. 

Così  pensavo  di  fare  ;  ma  trovai  un  ostacolo  insuperabile  dove 
meno  me  l'aspettavo  :  non  potei,  come  altre  volte,  avere  il  libro  dalle 
Biblioteche  Nazionali.  Qualche  dettaglio  in  proposito  non  guasterebbe, 

tutt'altro  anzi ;  però  passo  via  e  mi  limito  a  notare  due  cose  :  la 

prima,  con  molta  compiacenza,  che  nel  nostro  paese  si  rispetta,  al- 
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meno  a  scanso  di  noie,  qualche  regolamento;  e  la  seconda,  senza 
compiacenza  affatto,  che  non  a  tatti  è  dato  di  potervi  studiare. 

Mi  pareva  ormai  che  il  mio  desiderio  dovesse  svanirsi  insoddi- 
sfatto, quando  mi  giunse,  apparso  allora,  il  Catalogo  149  del  noto 
antiquario  Leo  Liepmannssohn  di  Berlino.  Vi  facevano  splendida 
mostra  di  sé  molti  libri  d'intavolature  di  liuto  italiano,  che  mi  of- 
fersero modo  di  scapricciarmi,  colFacquisto  di  alcuni,  nella  mia  pas- 
sione divampante  dopo  un  lungo  assopimento,  di  lavorare  tranquillo 
senza  dipendere  dal  beneplacito  altrui,  e  di  scrivere  qualche  cosa  per  la 
Ritrisia  Musicale  Italiana^  abbandonandomi  alla  fiducia  di  non  riescire 
sgradito  ai  lettori  del  periodico.  Questi  giudicheranno  se  quanto  ho 
potuto  trarre  dalle  intavolature  del  Liepmannssohn  apporti  materiale 
nuovo  per  una  più  ampia  cognizione  della  storia  dell'arte  musicale. 

Le  intavolature  che  ho  sottocchio  furono  pubblicate  negli  anni 
dal  1546  al  1549  presso  gli  editori  Antonio  Gardane  e  Girolamo 
Scotto.  In  quel  tempo  il  liuto,  pur  uscito  dall'infanzia,  non  aveva 
ancora  raggiunto  la  pienezza  dei  mezzi  di  cui  era  suscettibile,  spe- 
cialmente riguardo  l'originalità  dell'invenzione.  Usato  con  molta  pe- 
rìzia nell'adattamento  delle  composizioni  polifoniche  sulle  sue  corde, 
lasciava  scoi^ere  una  certa  timidezza  quando  l'estro  del  liutista  era 
libero  nelle  Fantasie  e  nei  Ricercarti  ai  quali  servivano  di  modello 
le  forme  della  musica  vocale.  Bisaltava  invece  nelle  arie  di  baUo 
una  ingenua  semplicità,  talvolta  graziosissima,  che  si  spiegava  sere* 
namente,  a  seconda  del  gusto  popolare,  senza  riguardo  alle  regole 
dell'arte  scolastica.  Inoltre  stanno  in  esse  i  primi  esempi  dell'armo- 
nizzazione che  poi  s'impose  nell'arte  moderna. 

Francesco  da  Milano,  detto  il  divino  dai  suoi  contemporanei,  fu 
maestro  impareggiabile  nell'intavolare  e  nell'eseguire  sul  liuto  le 
composizioni  vocali  più  intricate  del  suo  tempo,  e  neir  immaginare 
Fantasie  e  Ricercari  d'ingegnosissima  fattura;  ma  in  generale  la 
musica  di  liuto  di  cui  oggi  m'intrattengo  è  ben  lontana  dal  presen- 
tare quella  perfetta  bellezza  ed  originalità  che  più  tardi  possiamo 
ammirare,  anche  apprezzando  quest'arte  con  criteri  moderni,  nei  saggi 
lasciatici  dal  Gorzanis  (1561  e  1563),  dal  Terzi  (1593),  dal  Moli- 
naro  (1599)  e  dal  Besard  (1603  e  1617). 

Lo  studio  dunque  delle  intavolature  della  prima  metà  del  se- 
colo XVI  è  interessante  dal  lato  storico,  piuttosto  che  dal  lato  arti- 
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stieo.  Dirò  anzi  che  ci  si  tro?a  maggior  piacere  a  tradurre  l'antica 
notazione  ed  a  leggerla  coll'intelligenza  che  non  ad  eseguire  poi  la 
composizione  sul  liuto.  Il  quale,  intendiamoci,  è  stromento  dimenti- 
cato a  buon  dritto  da  oltre  un  secolo  e  mezzo:  malagevole  ad  una 
giusta  accordatura  e  ad  una  risonanza  gradita,  non  può  lasciare  che 
rimpianti  sentimentali  pel  ricordo  degli  antichi  trovatori  e  mene- 
strelli. D'altronde  la  chitarra  lo  rimpiazza  con  grande  vantaggio,  e 
in  ogni  caso  la  musica  di  liuto,  che  sola  ha  importanza,  si  adatta 
con  tutta  facilità  al  pianoforte.  Io  trascrivo  le  intavolature  di  liuto 
spostandone  il  tono  alla  sesta  maggiore  :  cosi  un  solo  rigo  basta  per 
averne  la  musica  nella  notazione  oggi  usata,  e  questa  permette  ese- 
cuzione ed  effetto,  identici  a  quelli  del  liuto,  sul  terzino  di  chitarra 
in  cui  la  terza  corda  sia  stata  calata  di  mezzo  tono  (1).  In  ciò  uni- 
camente consiste  la  moderna  riduzione  del  più  poetico  fra  gli  stro- 
menti.  Parlando  di  toni  mi  riferisco  sempre  ai  toni  spostati  e  non 
agli  originali,  che  mantengo  nel  solo  caso  in  cui  al  liuto  si  uniscano 
voci  od  altri  stromenti. 

Circa  la  difilcoltà  d'interpretare  l'intavolatura  osservo  che  i  ma- 
drigali, ed  in  generale  la  musica  polifonica  di  autori  italiani,  stanno 
in  prima  linea,  per  la  distribuzione  sempre  complicata  delle  varie 
parti,  troppo  spesso  non  intelligibile  nella  riduzione  per  liuto.  Se- 
guono in  ordine  decrescente  le  fantasie  e  i  rieercari  originali,  dove 
il  liutista  cerca  di  far  mostra  della  sua  bravura  nell' immaginare 
combinazioni  intricate,  però  con  una  certa  ragionevolezza.  Sono  in- 
vece quasi  sempre  chiare  le  oangani  francesi  (2),  e  chiarissime  le  arie 
di  dansa,  specialmente  nell'epoca  che  ora  mi  occupa.  Queste  ultime 
però  non  tardarono  ad  assumere  forme  più  grandiose  ed  elaborate, 
naturalmente  con  un  ritmo  più  largo,  quando  la  maestria  dei  liutisti 
raggiunse  i  gradi  superiori  dell'arie;  ma  allora  dominò  la  melodia 
e  la  tessitura  della  composizione  potè  distinguersi  nettissima  nel  suo 
insieme. 


(1)  Nel  liuto  le  corde  doppie,  in  ottaTa  le  tre  basse  e  aU^niiisono  le  dae  acate 
sotto  il  cantino,  rendono  pia  robusta  rarmonia,  però  con  danno  della  qaalità 
del  snono. 

(2)  Per  le  cansoni  firofusesi  nelle  intavolatnre  esaminate  nel  presente  stadio 
si  feda  la  Bevue  d'hkUnn  et  de  critique  mutieaks  del  Febbraio  1902. 
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Talora  nelle  intavolature  una  piccola  croce,  messa  dopo  il  nnmerOi 
indica  che  il  dito  non  de?e  cessare  di  premere  la  corda  sulla  tastiera. 
È  questo  un  aiuto  preziosissimo  per  rilevare  la  durata  della  nota, 
ma  non  tale  da  potervisi  affidare  ciecamente.  In&tti,  se  la  crocetta 
significa  molto  spesso  che  la  risonanza  va  prolungata,  riguarda  anche 
in  qualche  caso  la  posizione  da  conservare  alla  mano  sinistra,  allo 
scopo  di  fiieilitare  l'esecuzione  di  qualche  passo  non  ordinario.  E 
d'altra  parte  moltissime  note  senza  crocetta  vanno  trascrìtte  con  va- 
lori ritmici  più  grandi  di  quelli  che  lascierebbe  scorgere  la  bizzarra 
notazione  delle  intavolature,  se  si  vuole  ottenere  una  traduzione  ra- 
zionale nel  sistema  odierno. 

Alla  difficoltà  d'una  giusta  interpretazione  delle  intavolature  di 
liuto  si  aggiungono  gli  errori  del  testo.  In  massima  ho  trovato  le 
edizioni  del  (bardane  più  corrette  di  quelle  dello  Scotto.  La  lunga 
pratica  mi  ha  giovato  a  rettificare  qualche  numero  sbagliato  o  messo 
fuori  di  posto  ;  ma  resta  sempre  impossibile  a  chiunque  di  riparare 
alla  mancanza,  non  infrequente,  di  un  numero  o  di  una  battuta,  a 
meno  del  confix)nto,  quasi  sempre  impossibile,  colla  composizione  ori- 
ginale quando  si  tratti  di  un  adattamento  sul  liuto. 

Torniamo  a  Francesco  da  Milano,  che  fu  liutista  insigne.  Fétis  lo 
dice  anche  organista  celebre,  aggiungendo  che  «  indépendamment  de 
«  son  rare  talent  dans  la  musique,  il  possédait  colui  de  la  poesie  ». 
Gita  di  lui  due  opere  ricordate  nella  Prima  libreria  del  Doni  e  di- 
verse raccolte  nelle  quali  stanno  inserite  sue  intavolature  di  liuto. 
Io  ne  trovai  nel  Matelart  (1),  e  ne  porsi  saggio  nei  miei  Liutisti 
del  Onquecenio.  Ora  posseggo  l'opera: 

INTABOLATURA 

DE  LAUTO 

DI  M,  FRANCESCO  MILANESE 

ET  M.  FERINO  FIORENTINO 

Suo  Dièdpuìo  Di  BecercaU  MadrigaUf  é  Oaiwme  FraneeBe 

Novamente  Rittampata  é  corretta, 

LIBRO  TERZO 

In  VeneUa  Afrt$»o  di 

Antonio  Oardane 

M,D,XLVIL 


(1)  Intavolatura  de  Lauto  de  Joatme  Matelart  Fiamengo  hmmìoo,  lÀbro 
Primo^  eoe.  In  Soma,  Per  Valerio  Dorico,  MDLIX. 
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Vi  rinveoni  quella  Fantasia  che  il  Matelart  mise  in  concerto  a 
due  liuti  (Liutisti  del  Cinquecento,  pag.  24)  ;  salvo  due  varianti  di 
lieve  momento,  le  due  edizioni  sono  conformi.  È  una  cosuccia  molto 
semplice  e  leggiadra: 

1.    Fantasia  di  F.  Milanese. 
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Anche  la  Canaane  francese  «  De  man  triste  »  esprime  un  con- 
cetto grazioso  neirinsistenza  del  motivo  dominante.  Francesco  ne 
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trasse  una  Fantasia,  che,  troppo  diffusa  e  indeeisa  da  principio, 
finisce  yeramente  bella,  inspirata  ad  un  sentimento  profondo  di  tri- 
stezza. Eccone  la  chiusa  : 
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Biproduco  qualche  altra  Fantasia  in  vista  specialmente  della 
grande  rarità  in  cui  i  tardi  nepoti  hanno  lasciato  cadere  la  musica 
del  dknno  Francesco. 


3.    Fantasia  di  F.  Milanese. 
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4.    Fanto^  di  F.  Milanibe. 


*^^  ^  i^      iz  Q^       fi       1^  £      ZZI 

rr  E>   ti  è  r 


Digitized  by  VjOOQIC 


IfOTB  ORCA  ALCUNI  LIUTISTI  ITALIANI  DELLA  PRIMA  MBTJL  DEL  500  43 


j-  .4^.  J^-  ^n.i^-  h 


JrJl||jN^I|    1 


^M 


U. 


S 


r  f 


r  f 


r    r 


^^^^^^ 


sM 


rj  n  j  ^  \}Unj^U-i-h;^ 


Ti 


«^ 


=^4 


P Lgyjjij///'^ 


jj      »J    I    ^?1|g: 


^^ 


^-  ^^ri 


^^ 


^^ 


FTfrr 

Ss 


r 


ig 


f  f 


r 


r 


feg 


1 


jj''hJJ_iij1 


■iAi 


HÉI 


f 


*^^ 


f 


I 


r      ff  rrf 


^ 


ir 


PerìDO  Fiorentino  fn  discepolo  di  Francesco  Milanese,  e  come  tale 
si  sforzò  di  superare  il  Maestro  nella  ricerca  di  nuo?e  combinazioni 
di  suoni  e  d*intreccì  di  parti.  Di  lai  non  so  trascrivere  che  dae 
peni  :  una  Fantasia  e  il  Madrigale  «  0  felici  occhi  miei  »,  di  cui 
ignoro  Tautore. 
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5.    Fantasia  di  Ferino  Fiorentìmo. 
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6.     €0  /eiiet  oeAt  min  »  de  P.  F. 
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Un  brano  d'una  Fantasia  di  Ferino  servirà  d'esempio,  non  troppo 
saliente  però,  della  sua  abilità  di  liutista. 


U   f 


Uri  n  J:r— j    4    j.       i'    n  I     L    ^ 


(Ì^PU'n,y'f\.i 


Ferino  è  notato  dal  Fétis  per  l'opera  :  Intabolatura  da  liuto  di 
ricercate^  madrigali^  et  cannane  francese.  Libro  terso;  Venesia, 
appresso  d^ Antonio  Chrdano,  1547. 
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Dì  Francesco  da  Milano  ebbi  occasione  di  vedere  ancbe  la 

INTABOLETURA 

DE  LEUTO 

DI  FRANCESCO  DA  MILANO 

NOV AMENTE  RISTAMPATA 

LIBBO  PBIMO 

IN  VENETJA  Apresao  di 

Antonio  (lardane 

M.D.XXXXVI. 

È  un'edizione  anteriore  a  quella  che  mi  servì  per  tradurre  «  La 
Canaan  de  li  Uccelli  »  {Liutisti  del  Cinquecento)  e  €  La  Bataglia 
francese  »  {Saggio  sulla  melodia  popolare  del  cinquecento)  intavo- 
late con  immensa  maestria  (1)  da  Francesco  Milanese  suiroriginale 
di  Janequin.  La  ristampò  Gyrolamo  Scotto  a  Venezia  nel  1563  con 
YAgionta  nova  di  quattro  Becercari  (2).  Però  riguardo  le  due  Can- 
noni sopranominate  le  intavolature  non  vi  sono  ricopiate  secondo  il 
primo  testo,  nel  quale  una  doppia  divisione  delle  battute  rende  più 
manifesto  l'andamento  ritmico  delle  parti.  Non  so  comprendere  per 
quale  ragione  nell'edizione  posteriore  si  sia  cercata  una  difficoltà  cbe 
prima  non  esisteva.  È  ben  vero  che  tale  difficoltà  riguarda  la  tra- 
scrizione piuttosto  che  l'esecuzione  dei  liutisti  dell'epoca,  e  che  la 
disposizione  ritmica  a  vantaggio  dell'intavolatura  del  1546  oggi  non 
apparisce  che  all'atto  pratico  della  interpretazione,  con  maraviglia  di 
chi  attende  al  lavoro.  Mi  giovo  di  quest'opera  per  aggiungere  una 
Fantasia  alla  musica  di  Francesco  da  Milano  già  messa  in  luce. 

8.    Fantasia  di  F.  da  Milano. 
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(1)  I  lettori  della  Rivista  Musicale,  ricorderanno  cbe  ho  citato  alcuni  brani 
di  queste  canzoni  nel  fascìcoli  dello  scorso  anno,  quando  ricbiamai  la  loro  atten- 
zione snlla  bellissima  pabblicazione  a  cni  attende  in  Francia  M.  H.  Expert  allo 
scopo  di  illustrare  Lea  Maitres  musiciens  de  ìa  Renaissance  frangaise, 

(2)  La  Intabolatura  de  Lauto  di  Francesco  da  Milano  con  ìa  Caneon  de  U 
Uccelli,  la  Bataglia  francese  et  altre  cose  come  nella  tatwla  nel  fin  apare.  No- 
vamente  ristampata.  Libro  primo.  In  Vinegia  appresso  Gyrolamo  Scotto  1563% 
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Il  Catalogo  Liepmannssohn  offre  pure  le  seguenti  opere  di  Fran- 
cesco Milanese: 

Intàbólatura  de  lauto.  De  motetti  recercari  dk  canzoni  francese 
novam.  ristainpata.  Libro  secondo.  Veneti  Ant,  Gardane,  1546;  e 

Intàbólatura  de  lautto  libro  settimo.  Recercari  novi  del  divino 
M.  Frane,  da  Milano.  Estratti  da  li  sei  proprii  esemplari  liquali 
non  sono  mai  piti  stati  visti  ne  stampati.  Aggiontovi  alcuni  altri 
recercari  di  Julio  da  Modena  intabulati  et  acomodati  per  sonar 
sopra  il  lautto  da  M.  Jo.  Maria  da  Crema^  etc.  (Venetiis)  apresso 
di  Hier.  Schotto,  1548. 

Questi  due  libri,  di  certo  rarissimi,  dovrebbero  essere  acquistati 
per  qualche  nostra  Biblioteca  Nazionale  se  il  signor  Ministro  della 

1.  P ,  se  gli  stipendiati  della   Minerva ,  se,  in  poche  parole, 

Tordinamento  delle  biblioteche  pubbliche  del  Regno  fosse  diretto  a 
favorire  chi  ha  voglia  di  studiare  ;  in  mancanza  di  ciò  torna  meglio 
che  siano  presso  un  antiquario  a  disposizione  di  chi  può  procurarseli 
pagandoli. 
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Intanto  io  tengo  la 

INTABOLATUBA 

DE  LAUTO 

DI  DOMINICO  BIANCHINI 

DITTO  BOSSBTTO  DI  BBCERCARI  MOTETTI 

MADRIGALI  CANZON  FEANCESE  NAPOLITANE 

ET  BALU  NOV AMENTE  STAMPATI 

LIBRO  PRIMO 

IN  VENETIA  Apresio  di 

Antonio  Qardane 

M.DJCXXXVI. 

Fétis  afferma  che  il  Bianchini  fu  «  célèbre  ìuthiste  »,  soggiunge 
che  lo  si  disse  Bassetto  per  il  colore  dei  capelli,  e  divide  senz'altro 
in  due  opere  il  titolo  del  libro  qui  citato,  a  lui  eyidentemente  ignoto. 
Non  imputerò  il  dotto  musicologo  belga  di  soverchia  prolissità  nel 
suo  giudizio  sul  cdébre  Uutista^  e  non  ne  loderò  la  perspicacia  nel 
constatare  il  pelame  del  nostro  autore;  ritraggo  piuttosto  saggi  della 
musica  di  questi,  principiando  da  un  Eicercare,  il  cui  merito  prin- 
cipale è  la  chiarezza  : 


9.    Becercar  primo. 
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Il  ballo  seguente  mostra  lo  svolgimento  d'una  melodia  molto  sem- 
plice nei  i-itmi  del  Fass'e  tnezao,  della  Padovana  e  del  Saltarello  : 


10.    Pcisa'e  meeo. 
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Il  mo  Saltarello. 
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«  La  cara  cosa  »  deve  essere  un  canto  popolare  deirepoca 
11.     «  La  cara  eossa  ». 
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Lo  presero  a  tema  delle  loro  sonate  vari  altri  liutisti  ;  tra  questi 
il  De  Barberis  (di  cui  parlerò  più  sotto)  ed  il  De  Qorzanis,  musi- 
cista mirabile,  che  meriterebbe,  se  non  ci  fosse  da  rimetterci  inte- 
ramente le  spese,  un'edizione  completa  delle  sue  opere.  Questi  trattò 
«  La  cara  cosa  >  nei  ritmi  di  Passo  e  mezzo^  di  Padovana  e  di 
Saltarello  con  diminuzioni  di  maniera  finissima.  Le  prime  battute 
dei  pezzi  basteranno  per  dare  un'idea  di  tali  composizioni. 

12.     €  La  cara  cosa  »  (De  Barbbkis). 
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<  Lia  cara  cosa  »  Passo  e  metto  (Gouzams). 
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Nel  €  /Spanto  Erculano  »,  tempo  di  ballo,  non  è  segnata  la  divì- 
sione  ritmica,  che  però  si  lascia  scorgere  senza  fatica: 


13.    Santo  Erculaiìo. 
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La  €  Torjgra  »  {Saltarello)  rispecchia  in  forma  elegante  il  carat- 
tere semplice,  senza  colore,  delle  danze  di  quelKepoca. 

14.     «  Torza  »  (Saltarello). 
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Ma  il  Rossetto  mi  fece  trovare  verso  la  fine  della  sua  intavolatura 
una  delle  più  belle  riduzioni  di  musica  polifonica,  riuscitissima  dav- 
vero sul  liuto,  la  Canzone  francese  «  Tant  que  vivrai  ».  È  dolce, 
limpida,  graziosa,  come  sorse  spontanea  per  ispirazione,  probabil- 
mente, di  un  motivo  popolare. 

15.     «  Tant  que  vietai  » . 
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Dopo  il  Rossetto  trascrissi  la 

INTABOLATURA 

DE  LAUTO 

DI  MARCANTONIO  DEL  PIFARO 

BOIX)OXESE  DE  OGNI  SORTE  DE  BALLI  NOTAMENTE 

STAMPATI  ET  POSTI  IN  LUCE 

LIBBO  PRIMO 

IN  VENÈTIA  Apre88o  di 

Antonio  Gardane 

M.DJCXXXVI. 


(Cimtinun). 


0.  Chilesotti. 
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IJoterelle  Belliniane. 


Il  centenario  dalla  nascita  di  Vincenzo  Bellini  ha  prodotto  i  di- 
sastrosi risultati  che  in  genere  si  verificano  allorché,  per  una  ragione 
0  per  un'altra,  capita  l'occasione  di  solennizzare  una  data  od  un 
avvenimento  che  si  riferiscono  a  qualche  uomo  celebre:  da  ogni  parte 
spuntano  fuori  individui  che  non  hanno  autorità  né  competenza,  i 
quali  prendono  iniziative  per  costituire  comitati  (composti  in  guisa 
da  occupare  essi  il  primo  posto)  allo  scopo  di  promuovere  festeggia- 
menti e  pubblicazioni  che  diano  modo  al  benemerito  promotore  di 
raccogliere  lodi  e  complimenti  e  magari  qualche  crocellina,  o  anche 
(più  di  rado  per  fortuna)  nella  speranza  di  veder  compensate  in  modo 
più  tangibile  le  loro  ipotetiche  benemerenze. 

Vengono  poi,  e  sono  legione,  gli  scribacchiatori  d'occasione,  sva- 
ligiatori di  enciclopedie  e  di  manualetti  a  buon  mercato,  ì  quali 
manipolano  polpettoni  d'ogni  forma  e  d'ogni  sapore,  rimpinzati  di 
superlativi,  di  luoghi  comuni,  di  svenevolezze  e  di  punti  ammirativi, 
prendendo  bene  spesso  cantonate  inverosimili  e  infiorando  i  loro  scritti 
di  spropositi  da  can  barboni.  Se  per  disgrazia  nella  vita  dell'uomo 
celebre  vi  sia  stata  una  avventura  che  senta  un  po'  del  romantico, 
allora,  apriti  cielo  !  vi  si  scaraventano  sopra  con  una  furia  che  ha 
del  criminoso;  allargano,  stringono,  inventano  dialoghi  e  conversa- 
zioni come  se  ci  fossero  stati  presenti;  foggiano  a  modo  loro  avve- 
nimenti e  aneddoti,  e  chiudono  il  pezzo  con  un  diluvio  di  trilli, 
gorgheggi  e  volatine,  peggio  d'un  primo  musico  d'altri  tempi. 

Questa  volta  il  pezzo  forte  è  stato  l'amore  del  Bellini  per  Mad- 
dalena Fumaroli,  con  accompagnamento  di  Florimo  obbligato  :  povero 
Fiorirne  !  Se  gli  avessero  detto  che  le  paginQ  dettategli  dal  suo  affetto 
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profondo  per  il  Bellini  avrebbero  dato  il  pretesto  a  tante  brutte  cose, 
probabilmente  sì  sarebbe  chiuso  in  un  silenzio  di  tomba  anziché  sfor- 
zarsi in  ogni  modo,  come  ha  fatto,  a  lumeggiare  la  gloria  dell'amico 
suo  dilettissimo. 


Per  fortuna  qualche  fiore  abbastanza  profumato  è  sbocciato,  e  due 
0  tre  frutti  saporiti  hanno  maturato  nella  ispida  sterpaia,  a  consolare, 
almeno  in  parte,  l'anima  melanconica  del  Bellini,  angosciata  per  i 
peccati  commessi  in  suo  nome. 

Vincenzo  Bellini  occupa  nella  storia  della  nostra  musica  un  posto 
così  notevole,  che  lo  fa  meritevole  di  uno  studio  serio  e  completo  : 
non  vi  è  quindi  la  possibilità  di  restringere  nei  limiti  di  un  articolo 
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tutto  quello  che  riguardo  a  lui  potrebbe  e  dovrebbe  esser  detto.  Per 
ciò,  ed  anche  per  non  sentirmi  sussurrare  un  bel  Medice,  cura  ie 
ipsum^  dopo  quel  che  ho  scritto  di  sopra,  roi  è  parso  conveniente 
limitarmi  a  spigolare  qua  e  là  tra  i  documenti  belliniani  inediti  o 
poco  noti  da  me  raccolti,  qualche  frammento  che  possa  riuscire  in- 
teressante abbastanza,  rìtirandomi  prudentemente  dietro  l'ombra  del 
Maestro  catanese. 

È  noto  quanto  fosse  male  tutelata  la  proprietà  artistica  al  tempo 
in  cui  il  nostro  Bellini  scriveva  i  suoi  capolavori:  delle  opere  che 
ottenevano  esito  felice,  si'  appropriavano  spesso  e  senza  scrupoli  im- 
presari e  amministratori  teatrali  e  anche  qualche  editore;  se  non 
potevano  avere  la  partitura  conforme  all'originale,  qualche  maestrino 
affamato  ristrumentava,  chi  sa  come,  le  riduzioni  per  pianoforte  e 
canto,  e  non  di  rado  il  pubblico,  il  quale  non  sapeva  che  gli  errori 
e  le  scorrezioni  erano  di  altra  penna,  se  là  prendeva  col  maestro, 
che  ci  rimetteva  di  fama  e  di  denaro. 

Dalle  lettere  del  Bellini  e  del  Kicordi  risulta  che  La  Sonnambula^ 
La  Norma^  I  Puritani  subirono  tale  sorte  :  anzi  per  quest'ultima 
opera  (di  cui  aveva  fatto  copia  di  nascosto  certo  maestro  Pugni,  bene- 
ficato dal  Bellini  stesso)  mancò  poco  ci  andasse  di  mezzo  il  povero 
Florimo,  il  quale  fu  attaccato  vivamente  dall'avvocato  Filippo  Santo- 
canale,  di  Palermo,  urtato  per  le  precauzioni  e  i  sospetti  che  rile- 
vava nelle  lettere  del  fido  amico  del  Bellini,  il  quale  peccava  soltanto 
per  eccesso  di  zelo. 

Ecco  ora  una  lettera  del  Nostro,  che  ho  ragione  di  ritenere  inedita 
non  avendone  trovato  tmccia  in  nessuna  delle  molte  pubblicazioni 
da  me  consultate;  in  essa  troviamo,  oltre  a  nuove  notizie  circa  sif- 
fatte piraterie,  un  accenno  ai  dispiaceri  sofferti  dal  Ricordi  per 
parte  del  Lucca,  il  quale  possedeva  un  esemplare  dell'-lnna  Balena 
del  Donizetti ,  opera  di  proprietà  del  Kicordi  stesso,  che  per  essa 
aveva  perduta  una  lite  intentata  all'altro  editore:  il  segretario  del 
Kicordi,  di  cui  è  parola  nella  lettera,  era  il  Cerri,  del  quale  tro- 
viamo spesso  il  nome  e  i  saluti  a  pie  delle  lettere  dell'Editore  al 
Bellini.  La  lettera  fa  parte  della  collezione  Masseangeli,  ora  posse- 
duta dalla  K.  Accademia  Filarmonica  di  Bologna,  e  ne   debbo   la 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


NOTERBLLB  BELLINIANB  65 

copia,  eseguita  dal  m^'  Ernesto  Colombani,  al  cortese  interessamento 
del  prof.  Luigi  Torchi,  presidente  deirAccademia  stessa. 

Napoli,  18  febbraio  1832. 
Mio  caro  Ricordi, 

Ho  ricevuto  la  vostra  per  mano  di  Fabricatore  e  vedo  che  pensate 
sempre  ai  pirati  della  nostra  Sonnambula  :  e  credete  voi  che  io  dorma? 
Ho  saputo  di  certo  che  Timpresario  di  Catania  chiamato  Andreaci,  non 
potendo  a  poco  prezzo  avere  da  voi  il  detto  spartito,  con  i  pezzi  per 
pianoforte  e  canto  e  quei  per  pianoforte  solo  ha  fatto  comporre  e  stru- 
mentare lo  spartito  da  un  certo  maestro  Sin  Napolitano  ;  quindi  lo  volea 
dare  suUe  scene  di  Catania:  il  Governatore,  ossia  Intendente  di  detta 
città  è  avvisato,  e  non  solo  non  permetterà  che  si  dia,  ma  se  gli  riu- 
scirà, cercherà  di  sequestrare  lo  spartito  contrafatto  per  far  castigare  il 
malfattore  dal  criminale. 

Dopo  la  vostra  lettera  che  m'avvisava  il  carteggio  tenuto  da  voi  col 
marchese  Airoldi,  io  scrìssi  a  questi  lamentandomi  come  dovea,  ed  egli 
subito  mi  rispose  che  avea  fatto  di  tutto  per  persuadere  Tamminìstra- 
tore  del  teata-o  di  Palermo,  ma  che  questi  preferia  d'acquistare  lo  spar- 
tito impasticciato  perchè  lo  pagava  trentasei  ducati,  mentre  pel  vero 
almeno  ve  ne  voleano  duecento  trenta,  ecc.  ;  e  poi  soggiungeva  che  poca 
pena  mi  dovea  recare  il  farsi  lo  spartito  contrafatto  perchè  la  mia  ripu- 
tazione già  si  era  formata.  Figuratevi  al  leggere  tal  lettera  come  mi 
presero  fatte  le  furie;  talmente  che  subito  scrissi  una  lettera  a  forma 
di  xm  ricorso  formale  al  ministro  deirintemo  di  Sicilia,  che  conosco  assai 
assai,  rappresentandovi  il  torto  che  mi  si  facea  nella  mia  Patria.  Il  primo 
ministro  di  Napoli  ha  preso  anche  parte  in  quest'affare,  e  scriveva  anche 
lui  in  Palermo  ecc.  :  quindi  non  dubitate  che  dove  io  poti'ò  trovarmi 
non  si  farà  alcuno  dei  miei  spartiti  che  non  sia  copiato  dall'originale, 
e  spero  una  volta  d'attrappame  uno  di  questi  defraudatori,  perchè  la 
legge  mi  faccia  giustizia. 

La  mia  pena  è,  che  non  vorrei  che  questo  Andreaci  o  il  maestro  Siri 
abbia  venduto  qualche  copia  di  detto  spartito  a  Lucca  o  ad  Artaria, 
perchè  cosi  cotesti  forse  lo  smaltirebbero,  se  non  in  Italia,  almeno  in 
Spagna,  in  Russia  ed  altri  teatri  lontani  :  già  se  non  pensate  a  far  dare 
una  buona  lezione  dalla  Polizia  al  Bossi  sensale  ed  al  Lucca,  sole  per- 
sone senza  fede  alcuna,  come  avete  veduto  pel  fatto  dell'Anna  Bólena, 
voi  avrete  sempre  da  inquietarvi  assai. 

Fabricatore  vi  avrà  scritto  che  noi  non  abbiamo  ricevuto  alcun  pezzo 
della  Norma  ancora.  —  Come  io  ritomo  fra  un  mese  o  due,  cosi  vi 
prego  di  rimettere  a  Fabricatore  la  sola  copia  in  caria  velina  per  mio 
conto,  perchè  le  altre  le  manderò  io  al  mio  giungere,  poiché  devo  farle 
legare  a  mio  genio. 

I  saluti  al  vostro  gentile  segretario. 

Voi  credetemi  sempre  vostro  amico 

Bellini. 
Al  Signor  Giovanni  Ricordi 
Editore  di  musica  —  dirimpetto  al  teatro 
La  Scala  di 

Milano. 

RM$ia  mutieaU  itahann,  IX.  5 
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È  dunque  evidente  che  non  aveva  raggiunto  il  suo  effetto  una  cir* 
colare  a  stampa  che  il  Bellini  aveva  allora  allora  diffuso,  di  cui  un 
esemplare,  con  firma  autografa  del  Maestro,  esisteva  nella  raccolta 
di  autografi  di  Emilia  Succi,  da  Bologna,  raccolta  preziosa,  disgra- 
ziatamente venduta  all'estero. 

Ecco  la  circolare,  che  trova  rispondenza  notevolissima  con  le  frasi 
e  i  concetti  esposti  nella  lettera  ora  rip<»iata  : 


Al  Sig.  Cipriani  e  C, 

Bologna, 


Milano  li  6  dicembre  1831. 


Se  mai  colle  mie  composizioni  musicali  io  son  giunto  a  meritare 
qualche  grado  di  stima  presso  di  V.  S.  oso  dirigerle  una  preghiera.  Mi 
è  noto  che  un  corrispondente  teatrale  ha  fatto  istrumentare  da  alcuni 
sedicenti  maestri  la  mia  opera  La  Sonnamhtda  spacciandola  siccome  copia 
di  quella  che  io  composi  pel  Teatro  Carcano  in  Milano  nello  scorso  Car- 
nevale. Questa  falsificazione  non  può  essere  stata  eseguita  che  sulla  ri- 
duzione di  detta  mia  opera  stampata  per  pianoforte  solo  dal  Ricordi 
editore  di  musica  in  Milano,  giacché  il  medesimo  si  astenne  finora  dal 
pubblicare  le  riduzioni  per  canto  delle  Introduzioni,  del  Finale  1**,  del 
Quartetto  dell'Atto  2**  e  dei  Cori,  dal  che  si  può  arguire  qual  sorta  di 
lavoro  dev'essere  questo. 

Siccome  tali  indegne  contraffazioni  recano  un  grave  pregiudizio  al  mio 
onore,  giacché  gli  Amatori  della  Musica  avrebbero  ragione  di  giudicare 
su  di  esse  assai  sinistramente  delle  mie  composizioni,  e  siccome  co'  miei 
studi  indefessi  ad  altro  non  intendo  che  a  conservarmi  ed  accrescere 
quella  fama  che  la  bontà  del  pubblico  volle  impartire  alle  mie  opere 
musicali,  così  caldamente  prego  la  S.  V.  a  non  voler  far  acquisto  di  tali 
spartiti  falsificati,  ed  a  respingerne  anzi  l'offerta  con  quel  disprezzo  che 
si  meritano  quelli  che  fanno  un  cosi  vile  mestiere.  Oltre  al  rendere  con 
ciò  un  favore  a  me,  che  le  ne  avrò  sempre  la  più  viva  gratitudine,  verrà 
anche  a  salvare  il  suo  interesse,  perché  servendosi  Ella  di  queste  con- 
traffazioni, per  un  apparente  risparmio,  invece  delle  vere  copie,  vedrebbe 
forse  mal  riuscire  un'opera  che  ottenne  altrove  i  suffragi  del  pubblico. 
Le  vere  copie  conformi  al  mio  originale  posseduto  dal  detto  Editore 
Ricordi  verranno  segnate  o  dalla  mia  firma  o  da  quella  del  Ricordi  stesso. 

Se  io  riceverò  dalla  S.  V.  questo  tratto  di  gentilezza  e  di  riguardo 
per  la  mia  riputazione  come  Maestro,  si  assicuri  che  Tavrò  sempre  pre- 
sente alla  mia  memoria  e  che  in  ogni  incontro  saprò  darle  le  più  evi- 
denti prove  della  mia  gratitudine. 

E  con  tutta  la  considerazione  mi  dico 

Suo  Devot""*  Servo 
Vincenzo    Bellini. 
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Nel  settembre  del  1900  il  Qoverno  italiano  acquistò  i  manoscritti 
autografi  di  due  opere  del  Bellini  :  la  Norma  e  la  Beatrice  di 
Tenda.  La  loro  storia  fu  narrata  da  Federico  Ricci,  il  quale,  in  una 
lettera  al  Florimo,  pubblicata  da  Michele  Scherillo  nel  suo  volumetto 


xirl 


r 


#•  * 


4^-\ 


BeUiniana^  Milano,  Bicordi  [1883J,  affermava  che  le  suddette  parti- 
zioni originali  dal  famoso  impresario  Lanari,  che  le  possedeva,  erano 
state  cedute  ad  un  tale,  e  da  questo  erano  venute  in  possesso  del 
Moriani;  gli  eredi  del  celebre  tenore  le  hanno  cedute  al  Governo. 
Quel  tale  era  certo  Ciotti,  amico  del  Lanari,  e  aveva  consegnato  i 
detti  autografi  al  Moriani,  a  garanzia  di  un  prestito  di  venticinque 
mila  lire,  che  non  potè  mai  restituire  al  creditore. 
Il  signor  Antonino  Amore,  autore  di  due  grossi  volumi  sul  Bel- 
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lini,  impugnò  l'autenticità  degli  autografi  predetti  con  due  lunghi 
e  minuziosi  articoli  stampati  nel  giornale  //  Corriere  di  Catania^ 
del  5  e  del  7  ottobre  1900.  Non  voglio  entrare  in  discussione  con 
TAmore,  né  fare  una  analisi  critica  degli  argomenti  da  lui  radunati: 
credo  più  semplice  riportare  il  facsimile  di  una  pagina  della  Norma, 
riprodotta   fotograficamente   dairoriginale,  per  gentile  consenso  del 
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conte  E.  di  San  Martino,  presidente  della  B.  Accademia  di  l^anta  Ce- 
cilia, nella  cui  biblioteca  sono  depositati  ì  preziosi  volumi. 

Questo  mi  pare  il  miglior  modo  di  risolvere  con  l'evidenza  di  un 
fatto  la  questione  della  autenticità. 

Di  fronte  a  questo  frammento  della  scena  III  dell'atto  secondo, 
che  comprende  parte  del  dialogo  a  recitativo  fra  Norma  e  Adalgisa, 
con  correzioni  e  pentimenti  che  rivelano  la  foga  del  compositore  nel 
lavoro  di  creazione  (notisi  il  passo  Pei  figli  suoi,  nelle  due  redazioni), 
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ecco  una  pagina  scritta  con  cura  eccezionale,  evidentemente  una  copia, 
in  pulito,  con  la  autenticazione  dei  fratelli  e  del  Municipio  di  Catania. 

A  suffragare  ancor  più  gli  argomenti  che  possono  efficacemente 
eliminare  i  dubbi  circa  la  autenticità  dei  due  manoscritti  belliniani, 
credo  opportuno  riportare  qui  due  documenti,  sfuggiti  ai  biografi  del 
Bellini,  i  quali  per  il  loro  carattere  di  pubblicità  hanno  un  valore 
più  notevole  che  tutte  le  ipotesi  dedotte  da  frasi  qua  e  là  racimolate 
nell'epistolario  del  maestro  catanese. 

Sono  due  avvisi  pubblicati  dal  Bicordi  allo  scopo  di  diffidare  edi- 
tori, impresari  e  direzioni  teatrali  in  merito  alla  proprietà  della 
Beatrice  di  Tenda^  della  Norma  e  di  altre  opere:  della  prima  il 
Iticordi  era  comproprietario  col  Lanari  ;  la  seconda  apparteneva  al 
Lanari  stesso,  che  ne  aveva  lasciato  copia  al  Bicordi. 

n  primo  avviso  (sulla  Beatrice){xì  stampato  nel  numero  del  28  marzo 
1833  della  Gazzetta  privilegiata  di  Venezia,  poco  dopo  la  prima 
rappresentazione,  che  ebbe  luogo  il  giorno  16  di  quel  mese,  e  fu 
riprodotto  nel  numero  del  12  aprile  successivo;  il  secondo  fu  pub- 
blicato nella  stessa  Gazzetta,  nei  numeri  del  14  e  del  23  giugno  1833. 

Ecco  i  documenti  : 

L 

Gio.  Bicordi,  editore  di  musica  in  Milano,  notifica  col  presente  di  esser 
egli  l'assoluto  ed  esclusivo  proprietario  delle  Riduzioni  di  ogni  geìiere 
deiropera  Beatrice  Teìida,  che  ha  composto  il  M**  Bellini  pel  teatro  della 
Fenice  in  Venezia  :  ed  insieme  d'essere  proprietario  in  perfetta  metà  col 
sig.  Alessandro  Lanari,  impresario  di  quel  teatro,  della  j^iéna  partitura 
della  suddetta  opera.  Diffida  quindi  col  presente  gli  editori  di  musica 
ad  astenersi  dal  fare  delle  ristampe  dei  pezzi  dell'opera  suddetta,  o  dal- 
rintrodume  dall'estero,  dichiarando  che  procederà  legalmente  contra  i 
contravventori,  ed  invita  i  signori  impresari!  e  le  direzioni  teatrali  a 
diligersi  a  lui  od  al  suddetto  sig.  Alessandro  Lanari  per  ciò  che  riguarda 
la  piena  partitura ,  dichiarando  pure  che  farà  impedire  coi  mezzi  legali 
e  politici  l'esecuzione  di  questo  spartito  in  tutti  i  teatri  dello  Stato, 
quando  i  signori  ìmpresarii  e  le  direzioni  teatrali  non  ne  abbiano  avuta 
legittima  copia  o  dall'editore  Bicordi,  o  dal  citato  sig.  Alessandro  Lanari. 

IL 

AVVISO  MUSICALE 

L'editore  Gio.  Bicordi  di  Milano  avendo  saputo  che  vi  sono  dei  na- 
gozianti  di  musica  che  si  vantano  di  avere  o  possedere  delle  copie  estratte 
dagli  originali  degli  spartiti  sotto  indicati,  affine  d'impedire  che  le  Di- 
rezioni teatrali  ed  i  sigg.  impresarii  siano  tratti  in  inganno  da  queste 
asserzioni,  si  crede  in  dovere  di  prevenirli  che  gli    originali  o  le  vere 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


70  SfBMORIB 

copie  dei  detti  spartiti  non  sono  possedute  che  da  lai  solo;  e  che  le 
vantate  copie  degli  altri  editori  non  sono  che  copie  mutilate,  o  meschi- 
namente istrumentate  sulle  riduzioni  a  stampa.  L'editore  Ricordi  pub- 
blica questo  ayyiso,  non  solo  per  l'interesse  delle  direzioni  teatrali  e 
dei  sigg.  impresarìi,  quanto  per  l'eccitamento  avutone  dai  maestri  che 
con  troppo  dolore  vedono  girare  sopra  alcuni  teatri  siffatte  copie  che 
troppo  compromettono  la  loro  riputazione. 

Nota  degli  spartiti  sopra  accennati. 

Bellini,  Capideti  e   Montecchi;  La  Sonnambula;  (*)  Norma;  Beatrice 

Tenda, 
DoNizKTTi,  Anna  Bolena;  (*)U Elisir  d'amore, 
Mbboadantb,  Ipermestra, 
Paoini,  Ivanhoe. 
Panizza,  La  Collerica. 
Ricci,  Chiara  di  Roaemberg, 
De  Motana,  Emma  di  Fondi. 
Pavesi,  Donna  Bianca  d'Avendlo. 

NB.  —  l  da«  ■parUti  fegnati  con  (*)  sono  di  proprietà  del  slg.   AleMandro  Lanari,  imprecano  del 
teatro  della  Pergola  di  Firenze,  che  ne  laeciò  le  copie  all'edit.  Bicordi  onde  commerciarle  pmr  soo  conto. 

In  fine  ecco  due  pagine  tristi:  la  circolare  con  cui  la  Commissione 
che  sì  formò  a  Parigi  per  provvedere  ai  funerali  del  povero  Bellini, 
invitò  gli  artisti  dell'orchestra  deirQp^a  a  prestare  l'opera  loro 
nelle  solenni  esequie;  la  lista  delle  spese  fatte  per  il  seppellimento, 
tratta  da  un  autografo  di  Carlo  Severini.  Entrambi  i  documenti  fa- 
cevano parte  della  collezione  Succi,  alla  quale  ho  accennato  di  sopra. 

I. 
Messietira  les  Artistes  de  V  Orchestre  de  V  Opera, 

L'auteur  du  Pirate  et  des  Puritains  vient  d'étre  enlevé  aux  arts  loin 
de  sa  famille  et  de  sa  patrie;  c'est  au  pays  au  quel  farent  consacrés 
ges  demiers  accents  qu'il  appartient  d'honorer  sa  mémoire. 

Nous  venons  réclamer  le  concours  de  vos  talens  pour  Texécution  d'une 
Messe  en  musique  qui  sera  célébrée  le  vendredi  2  8bre  à  la  Chapelle 
de  l'Hotel  des  InvaHdes.  Nous  osons  espérer  que  vous  voudi-ez  bien  ré- 
pondre  à  notre  appel  et  prouver  que  les  artistes  de  tous  les  pays  ne 
forment  qu'une  seule  famille. 

Nous  avons  l'honneur  de  vous  saluer  avec  considera tion. 

La  Commission 
L.  Cherubini.  —  G.  Rossini.  —  F.  Paer. 

—  Robert  —  Habenegk.  —  Ad.  Noubrit. 

—  Panseron  —  Chollet.  —  Severini.  — 
Carafa.  —  E.  Troupenas.  —  F.   Halevy. 

—  Rubini. 

NE.  ~  Le  firme  tono  autografe. 
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IL 

Frais  faits  pour  l'enterrement  de  Bellini. 

A  l'Entreprìse  du  service  general  dea  Inhmnatioiis     .        .  Fr.  25Ó6.30 

A  la  Compagnie  gén.  de  constraotion  des  sépoltures         .  „  1123.65 

Frais  divers ,  121.40 

Qnatres  YDitures  de  remise ,  88. — 

Frais  d'impression,  et  de  Commìs  pour  les  Circulaires  de 

faire  pari „  244.40 

Copie  de  mosique ,  39.32 

A  M'  Carafa  remb.  d'un  fiacre ,  4. — 

Service  de  l'Orchestre        ...'....,  126.— 
A  W  Troupenas  pour  frais  d'annonces  dans  les  joumaux 
pour  la  souscription  et  pour  les  circulaires  enyoyées 

à  cet  effet •    .  ,  424.— 

Idem „  88.05 

Total  Fb.  4765.12 

Alle  suddette  spese  venne  provveduto  con  una  pubblica  sottoscri- 
zione perla  quale  si  raccolsero  L.  13.796;  vi  fu  quindi  un  avanzo 
di  oltre  L.  9000  come  appariva  dal  medesimo  documento  del  Severini. 

Sono  cifre  significative,  e  che  fanno  pensare  con  dolore  ai  meschini 
risultati  che  hanno  avuto  i  tentativi  di  commemorazione  perpetrati 
in  Italia  ai  nostri  giorni. 

Giorgio  Barini. 
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3  proposito 
del  Centenario  di  Vincenzo  Bellini. 


APPUNTI 


JL^o  conosciuto  a  Milano  la  padrona  della  casa  dove  nel  1832 
abitarono  Vincenzo  Bellini  e  Gaetano  Donizetti,  scritturati  entrambi 
al  teatro  Garcano  di  quella  città  per  scrivervi,  l'uno  la  Sonnambula 
e  l'altro  VAnna  Balena.  Fu  così  che  appresi  particolari  interessanti 
intorno  al   metodo  di  vita  e  di  lavoro  dei  due  Maestri. 

Donizetti,  sempre  spensierato  e  giocondo,  non  trovava  mai  il  mo- 
mento per  lavorare  durante  la  giornata,  ch'ei  soleva  trascorrere  in  mezzo 
a  liete  brigate  e  giovanili  passatempi.  Un  paio  d'ore  di  utile  lavoro 
erano  per  lui  quelle  dalle  nove  alle  undici  della  sera,  in  cui  gli 
amici  che  venivano  a  trovarlo  si  divertivano  a  giocare  alle  carte. 
Mentre  essi  giocavano,  Donizetti,  in  un  tavolinetto  vicino  a  loro,  scri- 
veva le  note  deliziose  della  sua  Anna  Balena.  Ciò  non  gl'impediva 
tuttavia  di  occuparsi  della  partita  alla  quale  prendeva  interesse  e,  pure 
parlando  e  conversando,  seguitava  a  comporre  e  scrivere  rapidamente 
sulla  partitura. 

Bellini,  al  contrario,  non  usciva  mai  durante  il  giorno.  Chiuso  nella 
sua  camera,  non  ricevendo  alcuno,  intollerante  oltremodo  di  qualsiasi 
divagazione  o  rumore,  ei  cantava  e  scriveva  le  divine  melodie  di  Amina 
e  di  Elvino.  Di  tratto  in  tratto  il  suono  della  sua  voce  e  del  piano- 
forte si  arrestavano  d'improvviso:  udivasi  allora  il  Maestro,  in  preda 
ad  una  angoscia  violenta,  battere  i  piedi  e  tempestare  di  pugni  la 
tastiera  dell'istrumento,  come  un  fanciullo  bizzoso  contrariato  nelle 
sue  volontà.  Alla  sera  non  lavorava  quasi  mai;  oltre  a  non  averne 
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Tabitadine,  egli  ne  sarebbe  stato  incapace  stante  il  chiasso  dei  gio- 
catori nella  sala. 

Rarissimi  erano  i  momenti  in  cui  mostratasi  contento  di  sé  e  del 
sao  lavoro.  A  chi  Io  interrogava  in  proposito  ei  rispondeva  con  me- 
lanconico accento  :  «  Non  so,  ma  non  trovo  quello  che  vo  cercando 
e  dubito  assai  che  il  pubblico  sia  contento  di  me  !...  ».  Nei  momenti 
eccezionali  in  cui  la  fede  del  genio  lo  soverchiava  non  occorreva  interro- 
garlo. La  gioia  d'una  ispirazione  felice  lo  rendeva  raggiante.  In  quegli 
istanti  ei  sentivasì  trasportato  a  slanci  di  tenerezza  espansiva,  di 
cui  non  misurava  troppo  la  portata.  <  Quando  a  me  —  mi  diceva  la 
Signora  Teresa  —  che  potevo  essergli  madre  —  toccava  qualcuno  di 
quei  baci,  ero  sicura  che  aveva  composto  qualche  cosa  assai  bella,  e 
ne  godevo  per  lui...  Povero  giovane,  era  così  buono  e  gentile!». 

La  natura  di  Bellini  era  proprio  quella  d'un  fanciullo:  con  tutte 
l'esplosioni  intermittenti  della  sua  contentezza,  delle  sue  stravaganze 
e  delle  sue  bizze.  Questa  semplicità  e  freschezza  d'indole  piacque  so- 
pratutto a  Rossini,  il  quale  ebbe  per  il  Maestro  catanese  un  affetto 
e  una  bontà  che  non  ebbe  per  nessun  altro  dei  tanti  giovani  mu- 
sicisti che  vennero  a  Parigi  a  implorare  dal  Giove  della  musica 
qualche  segno  della  sua  onnipossente  simpatia.  Di  cotale  predile- 
zione del  grande  Pesarese  per  il  giovane  Bellini  fa  fede  una  lettera 
scritta  al  Rossini  da  Rosario  Bellini,  padre  di  Vincenzo,  trenta- 
quattro giorni  dopo  la  morte  di  quest'ultimo.  Eccola: 

Signore^ 

La  perdita  da  me  fatta  del  mio  caro  figlio  Vincenzo  pose  il  colmo 
alla  mia  desolazione:  essa  rese  tanto  inconsolabile  una  madre  e  la  mia 
mesta  famiglia,  che  ormai  noi  tutti  consideriamo  la  vita  come  un  peso. 
Non  v^ha  padre  più  di  me  infelice  !  Non  restami  che  piangere  amara- 
mente pel  durare  de*  pochi  giorni  che,  per  mia  sventura,  mi  rimangono 
a  passare  fra  i  vivi.  Nel  novero  di  questi  ve  n'ha  di  grandi,  dì  benefìci 
e  di  virtuosi  che  si  meritano  i  nostri  omaggi  e  il  nostro  riconoscimento. 
Non  siete  Voi  forse  uno  di  costoro  che  l'universo  seppe  ammirare,  sti- 
mare e  verso  il  quale  la  famiglia  Bellini  conserva  in  cuore  un  monu- 
mento di  etema  gratitudine  e  riconoscenza? 

Voi  incuoraste  sempre  ne'  suoi  lavori  l'oggetto  del  mio  etemo  cordoglio. 
Voi  lo  proteggeste  e  nulla  trascuraste  di  ciò  che  accrescere  poteva  la 
sua  gloria  e  il  suo  benessere. 

Dopo  la  morte  di  mio  figlio,  quante  pene  non  Vi  siete  date  onde 
onorare  la  sua  memoria  e  renderla  cara  alla  posterità  ?  I  giomali  me  ne 
informarono,  e  io  sono  penetrato  da  sì  alta  bontà,  come  pure  dalle  pre- 
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more  d'una  folla  dì  artisti  distìnti  verso  ì  quali  etema  sarà  la  mìa  ri- 
conoscenza. 

Vogliate,  0  Signore,  farvi  mio  interprete,  e  dire  a  questi  artisti  che 
il  padi^  e  la  famiglia  di  Bellini,  come  pure  tutti  i  nostri  compatrioti 
di  Catania,  conserveranno  indelebili  la  memoria  di  questa  generosa  con- 
dotta: io  non  cesserò  dal  ricordare  quanto  Voi  faceste  per  mio  figlio; 
io  pubblicherò  altamente,  fra  le  mie  lagrime,  quanto  sia  affettuoso  il 
cuore  del  gran  Rossini,  quanto  sieno  buoni,  sensibili  e  ospitali  gli  artisti 
francesi. 

Catania,  24  ottobre  1835. 

RosABio  Bellini. 


La  protezione  amorevole  di  cui  Rossini  circondò  in  vita  l'autore 
di  Norma  continua  e  si  dispiega  anche  con  maggior  zelo  dopo  la  morte 
del  soave  cantore.  Gli  onori  invero  assolutamente  eccezionali  resi  a 
Bellini  debbono  in  gran  parte  ascriversi  airinfluenza  adoperata  dal 
Rossini  in  quella  luttuosa  circostanza. 

Stralciamo  da  una  lettera  scritta  da  Parigi  il  4  ottobre  1835  al 
Direttore  del  periodico  «  Arti  e  Letteratura  »  di  Bologna. 

Parigi,  questa  meravigliosa  capitale,  ha  per  due  giorni  celebrato 

Bellini:  al  Teatro  Reale  Italiano  il  giovedì  primo  coirente,  aUa  Chiesa 
degrinvalidi  il  giorno  successivo. 

All'entrare  in  teatro  si  udiva  un  parlare  sottovoce,  Tuniforme  e  nero 
vestito  di  tutti,  la  mestizia  del  viso,  Patteggiamento  dì  ognuno  al  dolore 
davano  segni  dell'infausto  avvenimento.  Ciascuno  anelava  il  comincia- 
mento  della  rappresentazione,  quasi  bramasse  di  pur  consolarsi.  Si  apre 
la  scena,  e  dal  principio  alla  &ie  di  questa  celestiale  musica  (I  Puri- 
tani) non  si  notò  un  solo  moto,  un  solo  tentativo  di  applauso.  L'abbat- 
timento dell'animo  impediva  di  sfogare  l'altissima  ammirazione. 

**  Ah!  egli  è  morto!  egli  è  morto!  ,  si  mormorava  sommessamente. 
Sì  usci  dal  teatro  tristi  e  silenziosi:  tutti  stringevansi  la  mano  senza 
guardarsi  in  viso....  *  Alla  Chiesa  degli  Invalidi  domani  „  erano  le  sole 
parole  che  si  pronunziavano. 

Venerdì  2.  —  Sono  appena  le  undici  e  il  Tempio  è  già  riboccante. 
Robert,  Severini,  Tadolìnì,  Fossati,  Pacini,  Ferdinando  Cangiò,  sovrain- 
t«ndono  all'ordine  della  cerimonia  :  stanno  attorno  alla  gran  mole,  sulla 
quale  deve  elevarsi  il  feretro,  Rossini,  Meyerbeer,  Carafa,  Pa^r,  Berton, 
Cherubini,  Auber,  Mercadante,  Halevy,  Adam,  Marliani,  ecc.,  tutta  l'alta 
espressione  della  musica  del  secolo.  Alle  dodici  il  convoglio  ftmebre  giunto 
da  Puteaux  entra  nel  Tempio,  in  mezzo  a  un  profondo  religioso  silenzio. 
Pare  che  la  Chiesa  sia  completamente  vuota:  ciascheduno  sentesi  solo 

e  chiuso  nel  proprio  dolore S'intuonano  le  preci,  si  cantano  gl'Ioni 

che  invocano  la  clemenza  di  Dio  e  la  sua  pietà,  musica  tutta  del  celebre 
Panseron.  Alcune  orazioni  sono  lette  in  onore  dell'illustre  defunto:  si 
distinguono  quelle  di  Pa^r,  Fumai-i,  Palmieri.   Pacini  ha  letto  un'ode 
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affettuosa.  Ma  io  che  sono  italiano  sono  stato  commosso  dal  nostro  Orioli. 
Con  quanta  verità  e  magistero  egli  ci  ha  detto  e  parlato  del  nostro  Bel- 
lini!... Finalmente  Tinno  del  pianto,  trascritto  sopra  un  motivo  dei  Pu- 
ritani e  cantato  da  Lablache,  Rubini,  Tamburini  e  Ivanoff  (1).  Non  dirmi 
che  sono  esagerato,  se  asserisco  che  questo  inno  ci  ha  tratto  tutti  foorì 
dei  sensi..  I  nostri  Rubini  e  Tamburini,  con  il  puro  e  bellissimo  accento 
italiano,  oh!  come  facevano  sentire  l'armonia  della  musica  con  la  espres- 
sione della  poesia  latina! 

All'uscire  dal  Tempio  si  è  aperta  subito  una  sottoscrizione  per  l'ere- 
zione di  un  monumento  al  Cimitero  Lachaise.  Ti  darei  i  nomi  di  quelli 
che  hanno  contribuito,  ma  essi  sono  in  troppo  gran  numero  :  Sono  stati 
i  primi:  Robert  e  Severini,  amministratori  del  Teatro  Italiano,  L.  1000 

—  Rubini,  200  —  Lablache,  200  —  Tamburini,  200  —  M"**  Grisi,  200 

—  M™"  Malibran,  200  —  Meyerbeer,  200  —  Rebut,  200  —  Troupenas 
ed.,  200,  ecc.... 

Un  documento  abbastanza  interessante  e  che  prova  sempre  più  la 
parte  vivissima  presa  da  Rossini  nelle  cose  tutte  che  riguardavano 
Bellini,  le  sue  opere,  e  la  sua  memoria,  è  la  seguente  dichiarazione 
che  trovasi  in  una  appendice  della  «  Gazzetta  di  Milano»  deiranno  1835. 

Nous  soussignés,  déclarons  que  la  seule  véritable  partition  originale 
de  l'Opera  de  Bellini  ^  /  Puritani  ,  qui  ait  été  envoyée  en  Italie,  est 
celle  que  nous  avons  cédée  à  Monsieur  Ricordi,  éditeur  de  musique  à 
Milan,  paraphée  par  nous  à  la  première  et  demière  page  de  chaque  mor- 
ceau.  En  conséquence  nous  déclarons  fausse  et  aprocryphe  tonte  autre 
copie  qui  aura  pu  circuler  en  Italie  antérieurement  à  la  présente  prò- 
testation.  £n  foi  de  quoi  nous  avons  délivré  le  présent  certificat  pour 
qu'y  soit  donne  tonte  la  publicité  que  le  sieur  Ricordi  jugera  con- 
venable. 

PariSf  le  onze  dicembre  mil  huit  cent  trentecinq, 

E.  Troupenas,  éditeur  de  la  partition. 

S.  Rossini,  fonde  du  pouvoirs  dea  héritiers  Bellini 

RoBET,  directeur  du  Thédtre  Italien. 

Severini,  administrateur  du  dit  Théàtre, 

La  morte  di  Bellini  ebbe  in  Italia  un  pubblico  e  universale  com- 
pianto, di  cui  non  rìcordavasi  l'uguale.  Non  vi  fu  città  grande  e  pic- 
cola che  non  commemorasse  l'immortale  cantore  con  la  rappresenta- 
zione d'una  sua  opera.  Non  vi  fu  poeta  che  non  sciogliesse  un  inno 
di  pianto  sulla  tomba  del  grande  caduto;  non  municipio,  accademia, 
società  che  dimenticasse  di  onorarne  la  memoria. 


(1)  A  titolo  di  curiosità  riprodociamo  integralmente  questo  brano  di  musica 
(V.  pag.  78)  trascrìtto  da  A.  Panseron. 
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Felice  Romani,  il  suo  fido  poeta,  il  5  novembre  1835  così  scriveva 
ad  un  periodico  di  Bologna: 

Il  24  settembre  fu  Tultimo  giorno  di  un  illustre  italiano  e  chiuse  in 
Puteaux  presso  Parigi  una  breve  vita  di  33  anni  fiorente  di  speranze  e 
irraggiata  di  gloria.  Vincenzo  Bellini  non  è  più!...  Una  lagrima  cade  su 
queste  parole,  ma  non  può  cancellarle. 

Catania  ov'egli  nacque,  Napoli  ov'ebbe  scuola,  Milano  che  gli  com-, 
pose  la  bella  corona  di  cui  fu  adorna  la  sua  giovinezza,  Parigi  che  gli 
fu  cortese  di  ospizio  e  dì  gloria,  ogni  luogo  infine  ove  penetra  la  luce 
delle  arti,  la  fiamma  dell'ingegno  e  Tamore  del  bello  lamenteranno  questa 
face  estinta  anzi  tempo  e  piangeranno  la  perdita  del  sublime  giovane, 
come  perdita  comune.  Ma  nessuno  forse  al  pari  di  me  potrà  misurare 
il  vuoto  che  lascia,  poiché  nessuno  al  pari  di  me  penetrò  nei  più  arcani 
recessi  di  quel  nobile  intelletto  e  scorse  il  fonte  da  cui  scaturiva  la  scin^ 
tilla  che  lo  ispirava.  Io  gli  fui  compagno,  collaboratore  ed  amico:  gli 
fui  guida,  consigliere,  sostegno:  gli  fui  più  che  fratello.  Allorché  da 
Napoli  ei  giunse  a  Milano,  impresso  ancora  de*  primi  suoi  studi,  ma  di- 
giuno d'ogni  esperienza  e  non  ancora  disciolto  dai  legami  di  convenzione 
che  lo  incepparono  nel  suo  primo  lavoro  teatrale,  Bianca  e  Fernando^  io 
solo  lessi  in  quell'anima  poetica,  in  quel  cuore  appassionato,  in  quella 
mente  vogliosa  di  volare  oltre  la  sfera  in  cui  lo  stringevano  le  norme 
della  scuola  e  la  servilità  dell'imitazione  :  mi  accorsi  che  per  lui  si  vo- 
leva un  altro  dramma,  un'altra  poesia  ben  diversa  da  quella  che  intro- 
dotta  avevano  e  il  mal  gusto  dei  tempi  e  la  tirannia  dei  cantanti  e 
l'ignavia  de'  poeti  teatrali  e  quella  più  gi*ande  ancora  dei  compositori 
di  musica.  Fu  allora  ch'io  feci  il  primo  esperimento  del  giovane  Bellini 
e  scrissi  per  esso  il  Pirata.  Da  quel  giorno  in  poi  c'intendemmo  am- 
bedue, lottammo  uniti  colle  viziose  abitudini  del  teatro  musicale,  e 
ci  accingemmo  concordi  ad  estirparle  a  poco  a  poco,  a  forza  di  coraggio, 
di  perseveranza,  di  amore.  Da  codesta  unione  di  disegni  e  di  sforzi 
nacquero  la  Straniera,  i  Caputeti  e  i  Montecchi,  la  Norma  e  la  Son- 
nambiila:  quando  siffatta  unione  rallentossì  un  momento  ne  venne 
prima  la  Zaira,  quindi  la  Beatrice  di  Tenda,  opere  meno  fortunate  le 
quali  palesano  abbastanza  che  omai  in  Italia  la  musica  non  può  deviare 
dalla  poesia.  Epoca  fu  questa  di  lieve  discordia,  della  quale  vergognammo 
ambidue. 

Altri  più  istruiti  di  me  in  ciò  che  spetta  alle  combinazioni  dell'arte, 
alle  sue  varie  teorie,  alle  pratiche,  agli  esempi,  ai  progressi  in  fatto  di 
scienza,  analizzeranno  le  opere  del  Bellini,  il  suo  stile,  i  suoi  modi,  le 
sue  risorse  ;  diranno  la  via  ch'ei  si  aperse  dopo  il  grande  Pesarese  ;  e 
indagheranno  dove  questi  siasi  arrestato,  dove  quegli  abbia  messo  un 
piede  più  innanzi:  io  mi  limito  soltanto  ad  asserire  che  pochi  compo- 
sitori in  Italia,  e  forse  nessuno  ai  dì  nostri,  conobbero,  come  Bellini,  la 
necessità  d'una  stretta  colleganza  della  musica  colla  poesia,  la  verità 
drammatica,  il  linguaggio  degli  affetti,  la  verità  dell'espressione.  La  morte 
ha  spento  in  Bellini  assai  più  che  un  compositore  di  musica  ;  ha  troncato 
disegni  che  forse  in  Italia  non  si  compiranno  sì  presto.  Io  li  conosco  e 
tutti  e  in  ogni  loro  estensione.  Quando  i  biografi  che  non  mancheranno 
e  i  maestri  dell'arte  e  gli  estimatori  ed  i  critici  avranno  pagato  il  loro 
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tributo  e  di  encomio  e  di  esame  al  generoso  giovane  ch'io  piango  e 
piangerò  sempre,  sarà  ufficio  mio  rettificare  alcune  opinioni,  di  sindacare 
alcuni  giudizi,  di  richiamare  il  passato,  di  gettare  uno  sguardo  snlFav- 
venire  :  allora  io  pubblicherò  i  nostri  divisamenti,  i  nostri  colloqui  e  le 
speranze  insieme  nutrite,  a  malgrado  dello  spazio  che  ne  divise. 

Ahimè  !  queste  speranze  son  forse  morte  del  tutto.  Io  sudai  quindici 
anni  per  trovare  un  Bellini!  un  giorno  solo  mei  tolse!  ed  è  muta  quel- 
l'anima che  rispondeva  alla  mia.  Chi  da  queste  parole  vuol  trarre  argo- 
mento per  tacciarmi  d'orgoglio  o  per  travisare  in  qualunque  modo  le 
mie  intenzioni,  quegli  non  conobbe  né  me  né  Bellini:  quegli  non  é  degno 
di  comprendere  il  mio  dolore 

Questo  articolo  del  Romani  è  oltremodo  interessante;  peccato  che 
da  alcune  frasi  di  esso  venga  fuori  un  po'  troppo  quel  tono  di  pro- 
tezione che  fu  sempre  una  caratteristica  antipatica  del  chiaro  poeta. 
A  primo  tratto,  leggendo  superficialmente,  sembrerebbe  quasi  che  il 
Bomani  avesse  voluto  tracciare  in  quelle  linee,  più  che  l'elogio  fu- 
nebre del  Bellini,  il  panegirico  di  se  stesso!  Se  il  Bomani,  suo  poeta, 
reclama  tanta  parte  di  gloria,  altrettanta,  almeno,  avrebbe  potuto 
reclamarne  lo  Zìngarelli  che  educò  e  diresse  il  suo  dilettissimo 
alunno! 

11  merito  della  poesia,  certo,  ha  valore  grandissimo;  ma  essa  — 
per  quanto  sublime  —  non  darà  mai  Tali  al  musicista  che  non  l'ebbe 
da  natura  ;  e  se  queste  ei  possiede  invece  agili  e  vigorose  potrà  vo- 
lare ugualmente  alto,  anche  sopra  la  più  povera  poesia.  Bossini,  che 
ha  occupato  il  mondo  col  suo  nome,  si  è  servito  di  strani,  insulsi  e 
barbari  libretti  !  I  versi  peggiori  del  Piave  furono  quelli  del  Tro- 
vatore^ del  Bigoìetto  e  del  Bailo  in  maschera  —  i  tre  capolavori 
musicali  del  Verdi! 

Bellini  ebbe  la  fortuna  dì  trovare  un  poeta  come  Bomani,  e  libretti 
come  Norma  e  Sonnambula;  ma  è  certo  che  il  suo  genio  avrebbe 
illuminato  di  luce  immortale  qualsiasi  forma  drammatica  —  gli  fosse 
toccato  in  sorte  di  musicare.  —  Ne  fanno  fede  I  Furiiani,  mediocre 
libretto  del  Pepoli  —  la  cui  musica  fu  giudicata  dal  Bossini  il  capo- 
lavoro del  Maestro  catanese. 

Non  pongo  in  discussione  il  giudizio  di  Bossini,  poiché  non  è  pos- 
sìbile discutere  la  supremazia  estetica  di  una  di  queste  tre  opere: 
Nortna^  Sonnambula,  Puritani,  così  intrìnsecamente  belle  e  così  estrin- 
secamente diverse. 

Il  genio  dì  Bellini  è  il  solo  che  abbia  data  una  universalità  di 
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godimento  intellettuale  non  menomato  da  disparità  di  razze,  di  climi, 
di  gusti  e  di  sentimento. 

Nessun  artista  al  mondo  ha  lasciato  infatti  vibrazioni  piti  intense 
e  profonde  del  suo  spirito  armonioso. 

Nessun  artista  al  mondo  è  sceso  pib  soavemente  di  lui  nell'intimo 
dei  cuori  e  ha  fatto  sentir  loro  l'eco  dolcissima  de'  suoi  canti  soavi. 

Nessun  artista  al  mondo  sciolse  il  volo  delle  sue  poetiche  ispira- 
zioni verso  orizzonti  più  puri  e  più  sereni  e  stabilì  fra  l'ente  artista 
e  l'ente  popolo  quella  corrente  di  sensibilità  comune  che  permette 
al  genio  di  creare  e  al  popolo  di  assimilare,  dando  vita  e  forma  im- 
mortale all'opera  d'arte. 

Disgraziatamente  la  poesia  elegiaca  de'  suoi  canti  muove  da  sor- 
genti arcane  e  misteriose  che  nessuno  potè  mai  risalire. 

Date  Ulta  manibus  plenis  al  divino  poeta  dell'amore  e  del  dolore! 

Gino  Monaldi. 


REQUIEM   et   LACRYMOSA 
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LA  TECNICA  DEL  CANALE  D'ATTACCO 

Saggio  per  lo  studio  teorico-pratico 

DEGLI  elementi  FONETICI  DELLA  PATELLA  ITALIANA  NBLL*EMISSIONB  VOGALE. 

Con  6  flgnrt  «  nameroii  espedienti  grafici,  proepetU,  eoe. 

(Cùntinwu.  V.  voi.  Vili,  fase.  3s  pag.  613,  anno  1901). 

Capitolo  Quinto. 
Delle  consonanti  sonore,  sibilanti  ed  esplosive. 

Lo  studio  teorico-pratico  delle  consonanti,  che  andremo  appunto 
esponendo,  è  così  importante,  nell'emissione  vocale,  quanto  Io  studio 
delle  vocali  presentato  sin  qui.  Questa  importanza  consiste  soprattutto 
nelle  influenze  più  o  meno  benefiche  che  l'elemento  consonantico  eser- 
cita sulle  vocali  ;  dappoiché  tutte  le  consonanti  fisse  nella  nostra  lingua, 
servono  a  quelle  di  sostegno,  di  sano  punto  d'appoggio  ed  agiscono, 
per  così  dire,  come  piccole  leve  onde  estrarne  e  svilupparne  ancor 
più  la  loro  caratteristica  sonorità.  Inoltre,  le  consonanti  sono  pure 
di  alto  interesse  artistico  per  il  loro  carattere  simbolico  e  psichico, 
il  quale  si  nasconde  sotto  la  loro  stoffa  o  strepito  fonetico,  tanto  da 
superare  in  questo  senso  persino  le  stesse  vocali. 

Nella  ricerca  della  loro  posizione  e  formazione  in  riguardo  alla 
nostra  favella,  nell'esposizione  delle  loro  proprietà  fisiologiche,  fone- 
tiche e  psichiche  e  nella  loro  relazione  ed  unione  con  le  vocali  — 
come  infatti  si  riscontrano  nella  parola  —  ci  consolideremo  vieppiù 
nel  processo  della  buona  emissione,  e  là  troveremo  la  più  splendida 
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riprova,  collo  spingere  lo  sgaardo  più  addentro  nel  perchè,  del  si- 
stema presentato  sin  qui  nello  studio  delle  vocali  e  dei  procedimenti 
e  massime  conclusive,  alle  quali  ci  ha  apportato  il  capitolo  delle 
relazioni  fra  suono  e  vocale.  Ma  procediamo  con  ordine. 

Allorché  parlammo  in  particolare  della  vocale  primaria  J,  abbiamo 
accennato  che,  sorpassato  quel  confine  estremo  del  vocalismo  entra- 
vamo direttamente  nel  consonantismo;  e  qui  aggiungiamo  che  in 
riguardo  alla  nostra  favella  non  esiste  che  questa  sola  fonte  conso- 
nantica come  primaria  e  come  fisiologicamente  derivata  dalla  natura 
stessa  della  nostra  lingua,  in  contrapposto  alle  altre  lingue  e  segnar 
tamente  le  teutoniche,  le  quali  hanno  un  consonantismo  detto  gut- 
turale e  che  si  diparte  dalla  stoffa  consonantica  della  vocale  A,  cioè 
dallo  stampo  B,  passando  quindi  per  le  gradazioni:  chy  p,  gg,  gh^ 
^1  Qi  ck,  ecc.  Con  questo  non  intendiamo  dire  che  le  nostre  conso- 
nanti sieno  soltanto  in  intima  relazione  colla  vocale  I;  ma  ben^ 
che  da  questa  si  dipartono  avanzandosi,  nel  loro  svolgimento,  verso 
Telemento  vocale  neutro  A. 

Esse  si  dividono  in  tre  gruppi  e  prendono  nome  foneticamente  dalla 
stofia  —  suono  o  strepito  —  che  le  caratterizza,  grammaticalmente 
dagli  organi  del  canale  d'attacco,  che  concorrono  alla  loro  formazione. 
Eccone  le  diverse  denominazioni  : 

Prospetto   dei   gruppi  consonantici. 

I  Gruppo  —  Le  sonore  {liquide-semicociMli). 

L  N 

Dentale  fricati?a.  Dentale  nasale. 

M  R 

Labiale  nasale.  Linguale  fricati?a. 

II  Gruppo  —  Le  eibilanH. 

Labio-dentale  fricativa.  Dentale  fricativa. 

F  "  5»         5«) 

(sorda)  (sorda)  (vibrante) 

Dentale  fricativa.  Linguale  fricativa. 

Z')         Z«'  Se 

(sorda)  (vibrante)  (sorda) 

III  Gruppo  —  Le  esplosive. 

Palatine  Dentali  Labiali 

C  G  T  D  P  B 

(sorda)  (vibrante)         (sorda)  (vibrante)        (sorda)  (vibrante) 
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Ma  affirettiamoci  a  riguardare  queste  consonanti  separatamente,  e 
per  na  ne  riconoseereoio  le  proprietà  e  Timportanza. 


Questa  possiede,  tra  le  articolazioni  consonantiche,  indubbiamente 
la  maggior  dose  di  sonorità,  e  terrebbe,  per  questo  riguardo,  il  primo 
posto  neir  emissione  vocale  se,  a  causa  della  sua  formazione,  non 
esercitasse  il  più  delle  volte,  una  pressione  dannosa  sopra  la  laringe, 
causando  una  contrazione  muscolare  della  lingua.  Sarà  dunque  pru- 
dente di  farne,  nel  nostro  caso,  un  uso  ben  moderato. 

La  sua  formazione  succede  nel  modo  seguente:  La  punta  della 
lingua  si  appoggerà  con  un  po'  d'energia  contro  la  fila  dei  denti  su- 
periori, intanto  che  il  dorso  posteriore  prenderà  una  posizione  più 
bassa  e  distesa.  A  causa  di  questa  posizione  della  lingua  lo  spazio 
di  condensazione  del  suono  si  sposta,  portandosi  forzatamente  un 
po'  indietro  nella  cavità  orale.  La  colonna  sonora,  ritenuta  dalla  punta 
della  lingua  rialzata,  non  potendo  uscire  al  di  fuora  liberamente 
come  d'abitudine,  cerca  una  sfuggita  a  destra  ed  a  sinistra,  rasen- 
tando le  pareti  interne  delle  gote  e  strisciando  lateralmente  sulle  due 
file  di  denti.  La  sua  posizione  sarà  adunque  prossima  ^la  vocale 
primaria  A  (vedi  figura  quinta);  posizione  controllata  fisiologicamente 
e  foneticamente  dal  fatto  della  relazione  intima  di  questa  consonante 
con  quella  vocale  o  con  la  sua  gradazione  chiara:  la  è,  e  dimostrata 
pure  dal  suo  nome  individuale  alfabetico  èUe.  Infatti,  mediante  il 
semplice  abbassamento  della  punta  della  lingua,  succede  immediata 
l'unione  di  essa  colla  A  o  colla  è;  ed  in  questa  unione,  che  non  ar- 
recherà nessuna  difficoltà,  tanto  la  consonante  che  la  Tocale  verranno 
ad  appropriarsi  il  loro  massimo  grado  di  sonorità.  La  pressione  dan- 
nosa alla  quale  abbiamo  già  accennato,  si  rimarcherà  soprattutto  nel- 
l'unione di  questa  consonante  alle  vocali  del  gruppo  oscuro;  e  ciò 
proverrà  dall'inverso  abbassamento  del  dorso  posteriore  della  lingua, 
causato  tanto  dalla  formazione  di  quelle  vocali,  che  dalla  formazione 
di  questa  consonante.  Sarà  da  consigliarsi  dunque  di  esercitarla  da 
principio  in  unione  alle  vocali  del  gruppo  chiaro,  tenendo  quest'ordine: 

Lt,  Le  —  Le,  Li. 

Li^  Le,  Le  —  Le,  Le,  Li, 

Le,  Le,.  Li,  ecc. 
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Si  osserverà  nel  medesimo  tempo  che,  esercitandola  in  questa  guisa, 
influenzerà  favorevolmente  sulle  vocali  chiare,  prestandole  più 
sonorità  e  rotondità,  mentre  queste  faranno  avanzare  la  posizione  di 
quella  nella  cavità  della  bocca,  alleggerendone  la  laringe;  e  ciò  in 
ragione  del  loro  rapporto  contrario. 

Non  indichiamo  esercizi  musicali  speciali  nel  corso  dello  studio 
delle  consonanti  ;  certi  che  Tallievo,  avendo  cominciato  lo  studio  della 
tecnica  delle  corde  vocali,  avrà  a  sua  disposizione  abbastanza  mate- 
riale musicale  —  per  es.,  intervalli,  salti,  arpeggi,  ecc.  —  onde 
potere,  sotto  il  controllo  del  maestro,  apporvi  convenientemente  gli 
esercizi  per  l'unione  delle  consonanti  con  le  vocali. 

Le  sue  proprietà  jtsicologiche  si  prestano  ad  esprimere  la  gioia, 
la  semplicità,  il  desiderio,  la  pace,  ecc.  «  Il  fanciullo  nel  prato,  rac- 
cogliendo fiori,  nel  ricrearsi  e  nel  marcare  il  passo  marciando,  esprime 
la  sua  allegrezza  con  cantarellare:  La,  La,  La,  La;  e  Tadulto,  al- 
lorché vuole  richiamar  alla  mente  una  melodia  favorita,  fa  lo  stes  so  » 

N,  M. 

La  consonante  N  è  l'elemento  fonetico  che  nel  campo  vocale  ha 
&tto  e  fa  continuamente  parlare  di  sé  più  di  qualunque  altro.  Essa 
al  certo,  nella  sua  produzione  sommaria,  contiene  una  stofia  risuo- 
natrice  delle  più  rilevanti;  ma,  secondo  le  conseguenze  fisiologiche 
della  nostra  favella,  non  possiamo  annetterle,  nella  emissione  vocale , 
che  un'importanza  molto  relativa,  restando  ben  lontani  dal  regalarla 
di  tutta  quella  quintessenza  che  le  annettono  i  nostri  buoni  vicini 
d'oltre  alpe. 

Nella  nostra  favella  essa,  benché  appartenente  grammaticalmente 
alle  consonanti  nasali,  pure  non  potrà  considerarsi  tale  che  nella  sua 
produzione  sommaria;  la  quale,  come  del  resto  tutte  le  nostre  arti- 
colazioni consonantiche,  sarà  momentanea  e  cesserà  immediatamente, 
allorché  comincerà  il  suono  vocale. 

Un  voler  dare  a  questa  consonante  dentale  nasale  una  durata  mag- 
giore della  sommaria  o  farla  influenzare  sul  puro  suono  della  vocale 
che  la  precede  o  la  segue  sarebbe  in  noi  un'aberrazione,  che  ci  met- 
terebbe in  contraddizione  palese  col  nostro  principio  di  voler  seguire, 
per  quanto  sia  possibile,  artisticamente  parlando,  il  fatto  fisiologico. 
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appoggiato  dalla  fonetica  e  dalla  glottologia.  Danque  la  stimeremo 
e  Tadopreremo,  nel  suo  rapporto  con  la  nostra  favella,  come  un'ar- 
ticolazione  consonantica  favorevolissima  all'appoggio  per  la  sua  po- 
sizione e  buona  pure  per  sviluppare  la  risuonanza  —  ben  inteso: 
non  il  suono  —  della  cavità  nasale  nel  registro  di  testa  per  quei 
soggetti  specialmente,  nei  quali  predomina  nella  voce  il  carattere 
gutturale;  ma  lontano  da  noi  ]a  tentazione,  proveniente  da  spirito 
d'imitazione,  d'adoprarla  come  suono  primario  e  principale  neiremis- 
sione  vocale  e  come  influente  pernicioso  su  i  nostri  puri  elementi 
vocalici. 

Ecco  la  sua  formazione:  Il  dorso  anteriore  della  lingua,  con  la  sua 
punta,  si  appoggia  al  palato  duro  e  tocca  col  suo  margine  la  fila  dei 
denti  superiori,  chiudendo  ed  impedendo  ogni  uscita  alla  colonna 
sonora.  Il  velo  palatino  è  obbligato  perciò  ad  abbassarsi  onde  lasciar 
passar  questa  per  la  cavità  superiore  laringea  e  per  le  narici  interne 
nella  cavità  nasale.  11  suono  adunque  vero  e  proprio,  benché  momen* 
taneo,  si  forma  nella  cavità  nasale.  È  là  che  episodicamente,  seppure 
in  pìccolissima  dose,  sì  appoggia  la  colonna  sonora,  formando  in 
quella  cavità  un  nuovo  spazio  di  condensazione.  La  sonorità  che  ne 
risulta  è  miserissima,  incolore  ed  ottusa,  con  un  carattere  approssi- 
mativo all'assonanza  della  vocale  primaria  V,  appunto  imperciocché 
quella  colonna  viene  di  attraversarne  la  posizione. 

Ma  tutto  questo  non  richiede,  né  dura  che  un  istante;  ed  essa, 
seguendo  la  legge  fisiologi  co-fonetica  della  nostra  favella,  va  a  po- 
sarsi come  tutte  le  sue  consorelle»  nello  spazio  di  condensamento  della 
buona  emissione  vocale,  appoggiandosi  ed  esplodendo  nella  cavità  orale 
al  palato  duro  verso  i  denti  incisivi  superiori.  Dunque  questa  con- 
sonante nasale-dentale  sarà  nasale  nella  sua  formazione  e  dentale  nella 
sua  posizione  (vedi  figura  quinta). 

Dal  già  detto  ne  dedurremo  che  di  quest'elemento  fonetico,  toltine 
i  casi  pedagogici  già  esposti,  ne  faremo  un  uso  molto  prudente,  eser- 
citandolo di  preferenza  colle  vocali  appartenenti  al  timbro  chiaro.  Di 
più,  la  sua  unione  col  vocalismo  in  generale  é  delle  più  difficili,  se 
non  la  più  difficile,  a  causa  non  solo  del  rapporto  irrazionale  tra  la 
sua  formazione  e  la  sua  posizione,  ma  pure  per  le  permutazioni  spe- 
ciali a  cui  essa  dà  luogo,  come  vedremo  più  innanzi,  e  che  la  pon- 
gono tra  gli  elementi  fonetici  detti  viandanti.  Da  tralasciarsi  dapprima 
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nello  studio  deiremissione  sarà  essa  per  quei  soggetti  con  incliuazione 
alla  voce  nasale  e  tanto  più  allorché  la  voce  nasale  sarà  un  difetto 
manifesto  ed  inveterato. 

In  quanto  alla  nasale  labiale  M  valga  quello  che  in  generale  ab- 
biamo detto  a  proposito  della  sua  consorella  N.  Aggiungeremo  sol- 
tanto che  essa  è  tra  le  consonanti  la  più  semplice  di  formazione  e 
perciò  la  più  facile  nella  sua  produzione  e  nella  sua  unione  col  vo- 
calismo. La  sua  formazione  differisce  dalla  nasale  dentale  in  quanto 
che  la  colonna  sonora  trova  eccezionalmente  —  producendo  un  fatto 
speciale  di  un  certo  interesse  fonologico  —  il  suo  spazio  di  conden- 
samento nella  cavità  nasale  come  nella  N,  mentre  il  suo  corpo  risuo* 
natorio  diviene  momentaneamente  la  cavità  boccale.  Le  labbra  si 
chiudono  accostandosi  leggermente,  mentre  gli  altri  organi  movibili 
giacciono  tranquillamente  nella  loro  posizione  neutra.  Dunque  la  sua 
unione  sillabica  colla  vocale  primaria  A  succederà  ancor  più  natu- 
ralmente e  semplicemente  che  con  la  fricativa  sonora  L;  infatti  cia- 
scuno può  persuadersi  della  sua  naturalezza  e  semplicità  nel  pronun- 
ziare la  soave  ed  affettuosa  espressione  di  mamma. 

E  con  questo  è  detto  tutto  pure  intorno  alle  sue  proprietà  psichico- 
simboliche. 

Infine  faremo  osservare  che  per  ottenere  una  buona  produzione  di 
queste  due  consonanti  nasali  sarà  indispensabile  un  sano,  libero  e 
largo  passaggio  tra  la  cavità  faringea  e  le  narici  tanto  esterne,  che 
interne.  11  così  detto  difetto  fonico  AoiV Intasamento  se  non  rimedia- 
bile con  un  trattamento  medico  chirurgico,  oltre  impedire  una  buona 
produzione  di  questi  due  elementi  fonetici,  porterà  forzatamente  al 
resultato  spiacevole  di  dover  tralasciare  qualunque  studio  di  emis- 
sione, canto  e  recitazione. 

R 

La  favella  italiana  —  richiamando  qui  il  già  detto:  la  più  sem- 
plice, la  più  pura,  e  potremmo  aggiungere  la  più  estetica  e  coerente, 
se  non,  forse  fonologicamente  parlando,  la  più  ricca  e  svariata  — 
possiede  pure  questa  fricativa  sonora  nella  sua  produzione  la  più 
favorevole  all'emissione  vocale:  la  R  linguale.  Le  altre  favelle  —  le 
restanti  neo-latine  comprese  —  hanno  da  combattere  contro  una  dìf- 
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ficoltà  talvolta  persino  insormontabile:  la  E  gattarale.  Qaesta  for- 
mazione difettosa  avviene  allorché  vaolsi  mettere  in  vibrazione  il 
dorso  posteriore  della  lingua  —  ciò  che  implicita  sovente  persino  la 
vibrazione  dell'ugola  e  del  velo  palatino  —  invece  del  dorso  anteriore 
di  essa.  Il  suono  che  ne  nasce  è  uno  strepito  rantoloso,  ottuso,  filac- 
cioso ed  oltremodo  spiacevole.  Il  sano  e  puro  snono  caratteristico  di 
quest'elemento  fonetico  succede  spontaneo  allorché  la  lingua  si  ritira 
un  po',  dirigendo  la  sua  punta  rialzata  verso  il  palato  duro.  La 
colonna  sonora,  spinta  con  una  certa  energia  dalla  pressione  dia- 
frammatica fra  quei  due  organi,  mette  in  vibrazione  la  parte  an- 
teriore della  lingua,  producendo  l'energico  e  sonoro  effetto  molto  ras- 
somigliante al  rullo  del  tamburo.  La  sua  posizione  nello  spazio  di 
condensamento  è  la  mediana  e  può  stabilirsi  al  di  sopra  della  è  un 
po'  verso  la  primaria  A  (vedi  figura  quinta);  ciò  che  vien  dimostrato 
pure  dal  nome  individuale  alfabetico  di  questa  consonante  :  èrre.  Ma 
dei  suoni  alfabetico-individuali  ne  apprezzeremo  il  significato  più 
innanzi. 

1  rimedi  per  correggere  la  B  gutturale  non  mancano.  Àbbenchè 
succeda  ben  di  rado  d'incontrare  in  noi  italiani  una  produzione  di- 
fettosa di  essa  non  sarà  del  tutto  superfluo  di  presentare  qui  i  più 
autorevoli  e  provati: 

1«  Fare  esercitare  costantemente  questa  consonante  con  l'ante- 
porle  le  consonanti  esplosive  P,  B;  T,  D,  in  questa  guisa: 

Prr Brr 

Trr Drr 


2^  Anteporre  a  questa  consonante  la  vocale  primaria  A  o  sua 
gradazione  chiara  è  ;  le  quali ,  oltre  la  stretta  parentela  di  forma- 
zione e  di  posizione,  favoriscono  pure  la  posizione  tranquilla  della 
lingua:  quindi  sopra  una  nota  centrale  fare  attaccare  da  prima  la 
vocale  facendo  subito  dopo  rullare  lungamente  nella  sua  sonorità 
sommaria  la  2!  e  terminandola  con  l'appoggio  di  una  labiale  esplo- 
siva. Per  esempio: 


Arrrrr    -    pa      Èrrrrr    -    be. 
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È  pare  favorevole  alla  buona  emissione,  tanto  per  la  sua  forma- 
zione che  per  la  sua  posizione  ;  e  controlla  a  meraviglia  la  sfuggita 
dell'intiera  corrente  dell'aria  per  rorifizio  orale  non  ancora  divenuta 
eolonna  sonora.  Perciò  quest'articolazione  consonantica  appartiene  alle 
così  dette  sorde^  cioè  a  quelle  che  nella  loro  produzione  non  impli- 
citano  la  vibrazione  delle  corde  vocali. 

La  sua  formazione  —  come  pure  la  sua  unione  col  vocalismo  — 
non  offrirà  nessuna  difficoltà  fonetica  ;  soltanto  ed  a  causa  della  quan- 
tità di  aria  (espirazione)  necessaria  alla  sua  produzione,  sarà  neces- 
sario dì  regolare  prudentemente  l'azione  dei  polmoni  e  del  diaframma 
onde  signoreggiare  la  sfuggita  di  quella:  osservare  soprattutto  che 
quest'ultimo  agisca  senza  scosse. 

Il  labbro  superiore  viene  rialzato;  e  l'inferiore,  spinto  un  po'  in 
avanti  e  raggruppato  leggermente  nella  sua  parte  media,  toccherà 
appena  le  punte  taglienti  dei  denti  superiori.  Di  qui  la  stretta  pa- 
rentela di  formazione  con  lo  stampo  consonantico  dell'emissione  oscura, 
la  consonante  V;  parentela  che  giunge  nelle  lingue  teutoniche  sino 
a  produrre  una  fonetica  fusione  totale. 

Fra  il  labbro  inferiore  ed  i  denti  superiori  passa  soffiando  la  cor- 
rente espirativa,  producendo  così  lo  strepito  caratteristico  dì  questa 
articolazione.  Gli  altri  organi  movibìli  del  canale  d'attacco  sì  trovano 
nella  stessa  posizione  tranquilla  che  nella  vocale  secondaria  è.  Da 
qui  il  suo  nome  individuale  di  èffe. 

La  sua  posizione  è  tra  il  labbro  inferiore  ed  ì  denti  superiori  (vedi 
figura  quinta). 

Il  simbolismo  di  questa  consonante  è  de'  più  caratteristici  e  mul- 
tipli; e  può  dipingere  tutte  le  gradazioni  dal  soffio  vaporoso,  sorvo- 
lante, leggero  dello  zeffiro  primaverile  sino  al  soffio  selvaggio  e  feroce 
della  belva  felina  spaventata. 

Su  questa  consonante  potremo  riprendere  l'esercizio  ginnastico  della 
respirazione  (leti  b)  ;  e  questa  ripetizione  servirà  a  consolidare  sempre 
più  la  sana  e  giusta  azione  di  tutto  1'  apparato  respiratorio  e  con- 
trollerà la  buona  direzione  della  corrente  dell'aria. 
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Questa  consonante,  oltre  caratterizzare  in  maniera  peculiare  la 
nostra  favella,  è  pure  di  grande  valore  nell'emissione  vocale  e  quindi 
nel  canto  e  nella  recitazione.  Potrebbe  dirsi  che  il  Si,  il  quale  suona 
sì  sovente  nel  nostro  bel  paese,  è  T essenza,  la  perfezione  fonetica 
tanto  della  nostra  emissione,  quanto  della  nostra  favella. 

Sulla  sua  giusta  produzione  influiscono  segnatamente  i  denti  inci- 
sivi superiori  e  la  lingua.  La  mancanza  dei  primi  o  l'impotenza  o 
mancanza  di  elasticità  nella  seconda  producono  il  difetto,  non  raro 
pure  tra  noi,  detto  dello  Scilinguare.  Superfluo  l'aggiungere  che 
esso  mette  qualsiasi  soggetto  nell'impossibilità  di  dedicarsi  all'arte 
oratoria  e  del  canto.  Nella  conversazione  famigliare  persino  giunge 
questo  difetto  a  divenire  noioso  e  fastidioso.  Per  combatterlo  sarà 
bene  dunque  prima  di  tutto  far  conoscere  la  formazione  e  la  posi- 
zione di  questa  consonante. 

Posizione  dell'orifizio  boccale,  la  consonantica;  che  è  quanto  il  ri- 
petere: labbro  superiore  rialzato,  labbro  inferiore  appoggiato  legger- 
mente ai  denti  inferiori,  coprendoli.  La  lingua,  la  di  cui  estremità 
tocca  la  radice  dei  denti  inferiori,  viene  curvandosi  nel  suo  dorso 
medio  molto  di  più  che  nella  vocale  primaria  I  e  con  molta  più 
energia,  lasciando  soltanto  una  stretta  fessura  tra  essa  ed  il  palato 
duro.  È  per  questa  fessura  che  la  corrente  dell'aria  viene  rompendosi 
contro  i  denti  incisivi  superiori,  producendo  lo  strepito  sibilante  e 
fìschiante  caratteristico  a  questa  articolazione.  La  sua  posizione  è  non 
lontana  e  nella  stessa  direzione  dei  denti  incisivi  superiori  (vedi  figura 
quinta). 

Nella  favella  italiana  essa  prende  due  aspetti  fonetici;  cioè  essa 
può  essere  sorda  o  vibrante:  distinguiamola  sorda  con  il  segno  S^^ 
e  la  vibrante  con  S^).  Come  formula  iniziale  della  parola  essa  è  sempre 
sorda;  per  esempio:  in  Sale,  Sapienza,  ecc.,  e  si  produce  aspramente, 
essendo  essa  nella  sua  produzione  sommaria,  solUnto  uno  strepito  : 
come  elemento  mediano  essa  implicita  una  certa  vibrazione  delle  corde 
vocali  e  diviene  perciò  vibrante  e  si  produce  dolcemente  come  in  Uosa, 
Musica,  ecc.  Il  suo  raddoppio  mediano  (aggemi nazione)  ritiene  il  suo 
carattere  aspro.  Per  es.  :  Messia,  Rosso,  ecc. 
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Ma  la  sua  duttilità  veramente  maravigliosa,  non  viene  soltanto  di- 
mostrata in  questo.  Oltre  alle  molteplici  trasformazioni  alle  quali 
68."^  si  presta  e  che  suscita  nei  dialetti  italiani  e  nelle  altre  lingue 
neo  latine  e  teutoniche,  è  la  sola  consonante  che  non  soltanto  si  unisce 
facilmente  e  naturalmente  a  tutto  il  vocalismo,  ma  non  sdegna  nem- 
meno dì  accompagnarsi  ad  ogni  consonante  —  la  Z  eccettuata  per 
cagione  della  sua  intima  relazione  —  dando  pretesto  alla  formazione 
del  nesso  chiamato  grammaticalmente  S  impura,  il  quale  senza  pro- 
durre nessuna  complicazione  fonetica,  né  di  emissione,  presta  nobiltà 
e  varietà  alla  nostra  favella.  Essa  è  certamente  elemento  fonetico 
primario  e  possiede  a  priori  una  forza  ed  una  gradazione  sorpren- 
dente di  espressione  psicologica. 

In  qaanto  al  difetto  dello  scilinguare  già  ricordato,  aggiungeremo 
che  alla  mancanza  dei  denti  incisivi  superiori  potrà  ripararci  artifi- 
cialmente un  abile  dentista;  alla  mancanza  di  energìa  e  di  elasticità 
della  lingua  non  potrà  ripararci  che  un  paziente  e  costante  studio 
ed  uso  giornaliero  degli  esercizi  ginnastico-muti  di  quell'organo  da 
noi  già  presentati  e  la  cui  suprema  importanza  non  sarà  mai  ripro- 
vata abbastanza. 

Z^),  Z2). 

Si  posa  verso  i  denti  incisivi  superiori  ancor  più  che  la  sua  con- 
sorella 8;  e  questa  posizione  è  sì  sensìbile  che  essa  si  appropria  nel 
suo  attacco  persino  una  parte  dello  strepito  delle  dentali  per  eccel- 
lenza: le  esplosive  T  e  D  (vedi  figura  quinta). 

Quest'elemento  consonantico  ha,  a  somiglianza  della  consonante 
precedente,  pure  due  suoni  distinti;  e  si  pronunzia  ora  dolce  (Z^)), 
come  in  Zelo,  Rogjso,  MeeeOy  ed  ora  aspro  {Z%  come  in  Zolfo,  Zuc- 
chero, Mfuza;  apportandoci  alla  conseguenza  che  nel  primo  caso  esso 
è  vibrante,  implicando  il  concorso  delle  vibrazioni  delle  corde  vocali, 
e  nel  secondo  caso  è  sordo,  non  restandogli  che  uno  strepito  molto 
più  energico  della  S^K  Più  favorevole  airemissione  vocale  sarà  dunque 
soltanto  la  prima  forma  e  quasi  nella  stessa  proporzione  delle  conso- 
nanti sonore  ;  la  seconda,  per  il  suo  rumore  oltremodo  aspro  sarà  dap- 
prima da  evitarsi  e  quindi  esercitarla  con  precauzione,  evitando  il  più 
possibile  qualunque  sforzo  muscolare  del  diaframma. 
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La  sua  formazione  è  nella  saa  continuità,  la  stessa  che  per  la  8; 
soltanto,  come  abbiamo  detto,  è  necessario  anteporgli  la  formazione 
deirarticolazione  dentale  esplosiva  tanto  sorda  che  vibrante  (7,  D), 
la  quale  si  riassume  così  :  II  dorso  anteriore  della  lingua,  con  la  sua 
punta,  si  appoggia  contro  i  denti  incisivi  superiori,  venendo  in  tal 
modo  ad  impedire  completamente  Tuscita  alla  corrente  dell'aria  nella 
sorda  dentale,  alla  colonna  sonora  nella  vibrante,  ritenendole  com- 
presse indietro  (primo  tempo  o  formazione  della  dentale);  quindi  di 
scatto,  mentre  la  punta  della  lingua  abbandona  i  denti  superiori  ri- 
tornando alla  posizione  della  S,  lasciare  che  la  corrente  dell'aria  o 
la  colonna  sonora  s'infranga  ai  denti  incisivi  superiori,  cangiandosi 
in  uno  strepito  continuo  molto  più  energico  che  nella  8  (secondo 
tempo  0  formazione  della  fricativa).  In  quanto  alla  sua  unione  col 
vocalismo  valga  il  già  detto  per  la  consonante  antecedente. 

Abbenchè  essa  non  sia  da  considerarsi  articolazione  di  stoffa  prì- 
maria,  pure  contiene  proprie  elementari  qualità  che  possono  venir 
fatte  valere  in  senso  simbolico  con  molto  profitto. 

Se  (1). 

È,  fra  le  articolazioni  consonantiche  sorde,  quella  che  contiene  in 
sé  la  maggior  dose  di  stoffa  originaria  elementare,  e  possiede  in  grado 
sommo  lo  strepito  che  caratterizza  tutte  le  consonanti  sibilanti  fri- 
cative continue. 

Infatti  nella  sua  produzione  sommaria  e  continuata  un  certo  tempo 
chi  non  riconosce  il  suo  alto  valore  simbolico?  A  seconda  della  più 
0  meno  forza  espiratrice,  regolata  dal  diaframma,  essa  può  esprimere, 
ora  lo  scrosciar  della  pioggia  od  il  mugghiar  del  vento,  ora  il  fruscio 
delle  foglie  ed  il  sussurrare  del  ruscello,  ora  lo  strepito  dell'accaval- 
larsi delle  onde  furiose,  ora  il  mormorio  del  mare  che  lambe  la 
spiaggia,  ecc. 

La  sua  formazione  è  la  seguente:  Labbro  inferiore  tirato  un  po'  ed 
appoggiato  leggermente  ai  denti.  La  lingua  si .  ritira  alzandosi  ed 
incavandosi  appena  nella  parte  media  del  dorso  anteriore. 


(1)  Nella  trascrizione  scientifica  qnest^artioolasione  si  seg^  pare  i. 
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Il  dorso  medio  si  distende  toccando  quasi  le  file  dei  denti  laterali. 
Fra  gl'interstizi  di  questi  e  l'incavo  della  lingua,  striscia  con  più  o 
minor  forza,  la  corrente  delVaria  e  ne  suscita  il  suo  rumore  carat- 
teristico. 

La  posizione  è  un  pò*  indietro  nello  spazio  di  condensamento  ed 
antecede  la  8  nella  direzione  dei  denti  (vedi  figura  quinta). 

Nella  sua  unione  col  vocalismo  ed  in  riguardo  aireraissione  vocale, 
quest^articolazione  consonantica  sarà  meno  favorevole  delle  sue  con- 
sorelle sibilanti,  appunto  per  la  sua  grande  quantità  di  stoffa  con- 
sonantico-sorda  ;  ma  essendo  sana  la  sua  posizione  non  apporterà  nep- 
pure a  delle  conseguenze  dannose.  Soltanto  sarà  bene  osservare  di 
non  cadere  nell'uso  df  questo  elemento  fonetico,  nei  nessi  suscitati 
dalla  già  ricordata  S impura.  Per  esempio:  pronunziare:  sc-vegìiaU^ 
sc-fHorio,  sc'taniuffo  invece  di  svegliati,  smorto,  stantuffo,  ecc.  Tale- 
brutta  abitudine  non  rara  proviene  generalmente  da  influenze  dia- 
lettali 0  da  trascuratezza,  inerzia  organica  nella  formazione  di  quei 
nessi  a  danno  della  nobiltà  della  parola. 

Bitomeremo  su  questa  articolazione  allorché  parleremo  delle  per- 
mutazioni. 

C7,     G. 

La  formazione  e  la  posizione  di  queste  due  palatine  esplosive  sono 
le  stesse;  con  la  sola  differenza  che  la  Ce  consonante  sorda  mentre 
la  sua  consorella  Q  è  vibrante.  Questa  differenza  presta  perciò  al- 
l'una un  suono  più  duro  ed  esige  una  quantità  considerevole  di  energia 
espirativa  e  pressione  diaframmatica;  all'altra  un  suono  dolce  ed  una 
espirazione  meno  energica.  Quest'ultima  sarà  dunque  più  favorevole 
per  le  sue  qualità  sonore  alla  emissione  vocale  che  la  sorda.  Del 
resto  tanto  l'una  che  l'altra  non  suscitano  nella  loro  produzione  dif- 
ficoltà di  sorta. 

Esse  non  sono  articolazioni  del  tutto  elementari,  né  primarie  ed 
implicitano,  nel  loro  momento  iniziale  (attacco),  la  formazione,  sia 
pure  debolissima,  delle  consonanti  dentali  esplosive  T,  D  nella  me- 
desima misura  che  abbiamo  già  osservato  nella  formazione  della  Z') 
e  Z^K  Conosciamo  dunque  di  già  la  formazione  della  dentale  esplo- 
siva sorda  e  vibrante  (vedi  pag.  94).  Il  primo  tempo  richiede  sol- 

Ré9iita  muMieaU  itaUatta,  IX  7 
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tanto  che  la  punta  della  lìngua  ed  il  dorso  anteriore  di  essa  si  ap- 
poggino al  palato  un  poco  più  indietro  a  cagione  della  posizione  di 
queste  consonanti,  che  si  trovano  in  alto  al  palato  duro  presso  i  denti 
incisivi  (vedi  figura  quinta).  Il  secondo  tempo^  cioè  allorché  il  dorso 
anteriore  della  lingua  lascia  di  scatto  il  palato  rendendo  libero  il 
passaggio  alla  corrente  dell'aria  nella  sorda,  alla  colonna  sonora  nella 
vibrante,  ciò  succede  esplodendo  e  cessando  immediatamente  dopo 
aver  prodotto,  in  un  attimo,  uno  strepito  di  sfregamento  che  le  ca- 
ratterizza, in  luogo  dello  strepito  sibilante  e  continuo  della  Z 

Inoltre  una  caratteristica  comune  a  tutte  le  esplosive  è  l'abbas- 
samento verticale  energico  ed  immediato  della  mascella  inferiore.  Se 
questo  movimento  non  si  producesse  abbastanza  pronto  ed  elastico  si 
potrà  ricorrere  di  nuovo  agli  esercizi  ginnastico-mnti  delia  mascella 
inferiore  (lett  a). 

Ma  l'abbassamento,  più  o  meno  sensibile,  dipende  pure  dall'unione 
di  queste  consonanti  col  vocalismo.  Tale  unione  conduce  appunto  al 
&tto  fonetico  gravissimo  delle  permutazioni,  che  rende,  come  vedremo 
più  innanzi,  queste  consonanti  appartenenti  alle  così  dette  viandanti. 

Il  loro  carattere  simbolico,  quali  consonanti  palatine,  non  è  molto 
pronunziato  a  causa  appunto  della  loro  incostanza. 

r,  D. 

Ed  eccoci  giunti  alle  consonanti,  sulle  quali  abbiamo  già  avuto 
occasione  d'intrattenerci  e  delle  quali  è  già  stata  presentata  la  for- 
mazione. Sia  da  aggiungere  qui  soltanto  che  il  movimento  verticale 
della  mascella  inferiore  deve  qui  prodursi  molto  più  energico  che 
presso  gli  attacchi  della  Z*),  Z^)  e  della  C  e  G. 

Dal  punto  di  vista  dell'emissione  vocale  e  della  loro  unione  col 
vocalismo  sono  esse  da  porsi  tra  le  meno  favorevoli  di  tutto  il  sistema 
consonantico  della  favella  italiana,  eccettuate  le  permutazioni  di  ca- 
rattere gutturale.  Il  7 specialmente  si  aggrava  ancor  più;  e  non  solo 
per  la  sua  posizione  —  comune  pure  alla  vibrante  2/  —  ad  una 
parete  esigua  e  poco  risuonatoria,  i  denti  incisivi  superiori  (vedi  fi- 
gura quinta),  ma  pure  per  la  sua  esplosione  sorda  molto  più  ener- 
gica ed  atta  a  suscitare,  il  più  delle  volte,  una  pressione  linguale  e 
diaframmatica  con  sfuggita  esuberante  di  aria  espirativa.  Onde  evitar 
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'Ciò  sarà  bene  neHa  sua  produzione  di  osservare  e  moderare  i  moti 
muscolari  della  lingua  e  del  diaframma,  impedendo  pure  qualunque 
aspirazione  superflua. 

n  2)  è  la  forma  sonora  di  questa  articolazione  e  perciò  meno  dan- 
nosa nel  nostro  caso. 

Queste  consonanti  sono  elementari-primarìe  e  giusto  per  la  loro 
purezza  originale  dentale  e  per  la  loro  strettissima  parentela  colla 
Tocale  primaria  J,  qual  suono  naturale,  sarà  bene  di  farne  un  uso 
molto  prudente  nello  studio  della  emissione;  tralasciandole  forse  del 
tutto  per  quei  soggetti  nei  quali  la  yoce  abbia  un'inclinazione  al 
difetto  della  voce  dentale. 


Figaro  quinta. 


PMltkn»  dell*  ftrti«oUsloBÌ  eomoiiuktieh*  wì  eaaal*  d'aiUoeo. 


Il  loro  simbolismo  si  generalizza  a  causa  del  loro  uso  continuo 
nella  parola;  e  dipingono  forse  Tordinario,  il  giornaliero,  il  umiliare  e 
pure  il  triste  ed  il  monotono. 
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P,  B. 


La  formazione  di  queste  due  cousonanti  ha  molta  somiglianza  con 
quella  della  loro  consorella  la  labiale  nasale  M.  La  loro  produzione 
succede  dunque  colla  massima  facilità,  cioè  colla  semplice  pressione 
ed  esplosione  più  o  meno  forte  delle  due  labbra  in  senso  della  loro 
larghezza.  Esse  sono  elementi  fonetici  esplosivi  nel  vero  senso  della 
parola  ed  articolazioni  elementari  primarie.  11  P  si  trova  al  B  nella 
medesima  relazione,  che  il  T  al  D;  cioè  il  P  è  completamente  muto, 
dunque  consonante  sorda,  mentre  il  B  include  le  vibrazioni  delle 
corde  vocali,  dunque  consonante  vibrante.  Il  P  anche  a  somiglianza 
del  suo  vicino  T  richiede  una  pressione  più  energica  delle  labbra  e 
del  diaframma  ed  un  movimento  più  pronto  della  mascella  inferiore. 
La  loro  posizione:  le  labbra  in  tutta  prossimità  della  nasale  sonora 
M  e  delle  labio-dentali  jP,  V  (vedi  figura  quinta). 

In  quanto  al  loro  valore  nel  nostro  caso  ed  alla  loro  unione  col 
vocalismo  non  saranno  esse  che  favorevoli,  e  segnatamente  la  JS  e 
nella  stessa  guisa  della  consorella  M.  Evitare  qui  pure  ogni  moto 
muscolare  contratto  delle  labbra  e  del  diaframma. 

Le  proprietà  loro  psichico-simboliche  sono  pure  importanti.  Le 
passioni  irruenti,  gli  affetti  esplosivi  e  lungamente  contenuti,  tutto 
ciò  che  è  agitazione,  clamore,  vita,  progresso  potrà  con  esse  venire 
dipinto  ed  espresso. 


Esercizio  generale  delle  consonanti  In  unione  alle  vocali. 

Dò,  Rè,  Mi,  Fa,  Sòl,  La,  Si. 

Prima  di  passare  alle  permutazioni  presentiamo  questo  esercizio 
detto  della  Solmiszaeione  ;  al  certo  non  nuovo  —  anzi  antichissimo 
—  ma  la  di  cui  utilità  ed  efficacia  non  sarà  mai  abbastanza  di- 
mostrata. L'allievo  lo  potrà  mettere  in  pratica  sino  dai  primi  sol- 
feggi che  il  maestro  gli  indicherà. 

Ci  limiteremo  semplicemente  qui  a  rilevarne  i  pregi  intrinsechi^ 
in  relazione  agli  elementi  fonetici  che  lo  compongono;  in  rapporto 
direttissimo  dunque  al  caso  nostro.  Osserviamo  dapprima  Telemento 
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Tocale  di  questo  esercizio;  vedremo  che  esso  si  muove,  si  aggira 
soltanto  tra  remissione  chiara  I  e  l'emissione  originaria  A;  cioè 
soprattutto  nei  limiti  del  dominio  chiaro,  la  prerogativa,  che  spicca 
dappertutto  nel  trattamento  degli  elementi  fonetici  della  nostra  lingua. 

L'd  di  Do  e  di  Soì^  abbiamo  veduto,  non  è  che  un'^  eccezional- 
mente oscura,  ma  resta  A  nella  sua  natura.  Sono  dunque  allonta- 
nate dalla  solmizzazione  le  vocali  di  colore  pronunziato  oscuro:  la  ó 
e  la  U;  e  questo,  al  certo,  è  un  resultato  dovuto  non  soltanto  al 
caso,  ma  sibbene  all'intuizione  —  la  prerogativa  del  genio. 

L'elemento  consonantico  che  s'incontra  in  esso  è  pure  intuito  me- 
ravigliosamente. La  supremazia  resta  all'elemento  fonetico  il  più  ca- 
ratteristico della  nostra  —  lasciatecelo  dire  ancora  —  bella  lingua, 
e  nel  Si  nella  sua  unione  la  più  fisiologica  e  vocale.  Vengono  quindi 
tre  consonanti:  la  Ir,  la  Jf  e  la  22,  le  più  sonore  tra  le  sonore:  la 
L  linguale  in  compagnia  della  A  sua  vocale  direttamente  originaria 
la  M  nasale-labiale  unita  alla  sua  primaria  di  posizione  la  J  e  la  12 
accompagnata  dalla  sua  è. 

Quindi  abbiamo  una  sibilante  muta  la  F,  favorevolissima  però 
airespirazione  razionale;  ed  in  ultimo  l'elemento  il  più  sovversivo  di 
questo  ammirabile  accozzo  fonetico:  l'esplosiva  vibrante  D,  Una  scelta 
geniale,  complessa  nella  sua  semplicità,  dotta  nella  sua  intuizione, 
del  migliore  e  dell'efficace  tra  gli  elementi  fonetici  della  favella 
italiana! 

L'allievo,  dagli  intendimenti  seri  ed  elevati,  non  abbandonerà  mai 
l'esercizio  della  solmizzazione,  neppure  allorché  la  sua^  educazione 
artistico- vocale  sarà  completa;  e  troverà  in  esso  sempre  una  guida, 
un  sostegno,  un  faro  per  tenerlo  lontano  ed  al  riparo  da  qualunque 
difetto  e  cattiva  abitudine  vocale. 
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Capitolo  Sesto. 

Delle  permutazioni  e  del  rammollimenti. 
Conclusione. 

Per  individui  fonetici  viandanti  s'intendono  quelle  consonanti  che 
sono  suscettibili  dì  spostamento  nella  cavità  orale  a  seconda  del  do- 
minio vocale  al  quale  esse  si  uniscono.  Questo  spostamento  dà  luogo 
alle  permutazioni,  le  quali  trovano  una  ragione  di  essere  nella  nostra 
&vella,  non  nella  sua  natura,  ma  sibbene  nel  bisogno  che  essa  ha  di 
appropriarsi  nuovi  caratteri  fonici.  Queste  permutazioni,  del  resto, 
s'incontrano  in  tutti  gli  idiomi  neo-latini  ;  ma  trovano  soltanto  nella 
nostra  lingua  lo  sviluppo  il  più  semplice  ed  il  più  coordinato  tanto 
fisiologicamente  che  fonologicamente. 

Le  consonanti  che  posseggono  queste  prerogative,  come  abbiamo  già 
accennato,  sono  la  sonora  nasale-dentale  Nj  la  C  esplosiva  palatina 
sorda  e  la  G^  vibrante. 

Le  permutazioni,  alle  quali  queste  consonanti  viandanti  danno 
luogo,  sono  una  nuova  prova  della  posizione  e  delFordine  dell'ele- 
mento vocale  come  abbiamo  osservato  nella  figura  seconda. 

Qui  presentiamo  adesso  tutte  le  permutazioni  sotto  la  stessa  forma 
e  nello  stesso  ordine  e  direzione  che  abbiamo  tenuto  per  le  vocali. 
(Suono  naturale). 

Espedienti  grafici  delle  permutazioni  dirette  C,  O, 


N.  1. 


N.  2. 


Queste  due  esplosive  non  soltanto  si  spostano  di  posizione,  ma  la 
formazione  pure  di  esse  diviene  del  tutto  dififérente  ;  ciò  che  le  ap- 
porta al  cambiamento  completo  della  loro  stoffa  consonantica,  sia 
sorda  o  vibrante. 
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Esse  di  esplosife  palatine,  che  originalmente  sono,  diyengono  esplo- 
sive dare,  allorché  esse  vengono  attratte  indentro  nella  cavità  orale 
dalle  vocali  appartenenti  al  dominio  oscuro.  Da  questa  durezza  ne 
deriva  un  carattere  che  i  grammatici  chiamano  impropriamente  gut- 
turale, ma  che  foneticamente  non  può  dirsi  tale  per  noi.  Potremo  di 
ciò  convincerci  se  volgiamo  un  breve  sguardo  airelemento  fonetico 
delle  lingue  teutoniche;  ove  il  gruppo  delle  consonanti  vere  e  proprie 
gutturali  tiene  un  posto  importante,  agendo  ed  influenzando  dapper- 
tutto, e  giustificando  abbastanza  la  loro  riputazione  d'idiomi  duri  e 
quindi  poco  vocali.  Infatti  là  incontriamo  un'articolazione  consonan- 
tica, la  f  (in  italiano  cappa),  che  caratterizza  quel  gruppo  e  che 
manca  assolutamente  al  nostro  al&beto. 

È  ben  vero  che  noi  ripariamo  a  questa  mancanza  col  processo  delle 
permutazioni  ;  una  trovata  saggia  e  geniale  che  ci  regala  questa  va- 
rietà fonetica,  senza  però  influenzare  nullamente  sul  carattere  del 
nostro  idioma,  per  eccellenza,  dolce,  vocale  e  chiaro.  Una  esplosione 
di  carattere  gutturale  di  una  certa  forza,  ma  ancora  molto  lontana 
dal  K  teutonico,  rincontriamo  forse  nell'aggeminazione,  occ.;  p.  es.: 
acclamare,  accordare,  ecG. 

Vediamo  adesso  come  queste  due  consonanti  palatine  si  trasformano 
nel  loro  pellegrinaggio.  Fintanto  che  esse  restano  in  compagnia  delle 
vocali  appartenenti  al  gruppo  chiaro,  maìitengono  il  loro  suono  pa- 
latino naturale.  Appena  però  che  esse  giungono  nella  parte  poste- 
riore della  cavità  orale  l'esplosione  non  succede  più  tra  il  dorso  an- 
teriore e  punta  della  lingua  e  palato  duro  anteriore,  ma  bensì  fra 
dorso  medio  e  posteriore  di  quella  e  palato  duro  posteriore,  mentre 
la  punta  ed  il  dorso  anteriore  della  lingua  si  rivoltano  al  basso, 
riprendendo  la  posizione  ordinaria,  cioè  punta  appoggiata  alle  radici 
dei  denti  inferiori.  Questa  nuova  esplosione  del  C,  che  noi  pure  chia- 
meremo gutturale  per  distinguerla  dall'altra  naturale  palatina,  ha  uno 
strepito  duro,  secco  in  unione  alla  vocale  primaria  j1;  ma  a  misura 
che  questa  consonante  s'innalza,  l'esplosione,  a  causa  della  parete  del 
velo  palatino  che  viene  intromettendosi,  diviene  più  molle  e  più  ottusa 
sino  alla  sua  unione  colla  U,  dando  occasione  ad  un  nuovo  segno 
al&betico,  la  Q.  Questa  nuova  consonante,  benché  abbia  segno  e  nome 
individuale  in  quasi  tutti  gli  alfabeti,  pure  non  può  ritenersi  effet- 
tivamente, almeno  per  noi,  che  come  una  permutazione  del  C  in 
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unione  alla  vocale  {7  =  ge4-  (o  cu)  ;  infatti  essa  nella  nostra  favella 
non  ha  che  questa  formula  fissa  nella  parola,  ed  è  addirittura  im- 
possibile figurarcene  un'altra. 

Questo  fatto  fisiologico  si  riproduce  anche  con  la  palatina  sonora  G 
come  abbiamo  osservato  neirespediente  grafico  N.  2;  con  la  sola  dif- 
ferenza che  la  nuova  esplosione  gutturale,  ed  in  tutte  le  permuta- 
zioni, implicita  la  vibrazione  delle  corde  vocali. 

Ma  la  duttilità  fonetica  della  nostra  favella  permette  pure  a  queste 
articolazioni  consonantiche  di  permutarsi  persino  in  contraddizione 
alla  loro  natura;  cioè  prendere  pure  il  carattere  gutturale,  davanti 
alle  vocali  del  gruppo  chiaro;  alla  condizione  però  di  cambiare  re- 
ciprocamente gli  stampi  consonantici  (espirazioni)  in  relazione  diretta 
coi  caratteri  palatino  o  guttarale.  La  C  e  la  G^  seguite  dalla  H  si 
appropriano  il  suono  gutturale  anche  davanti  alle  vocali  chiare, 
mentre  esse  conservano  il  loro  suono  naturale  palatino  anche  in  unione 
alle  vocali  oscure  alla  condizione  deir  intromissione  della  J  che 
è  quanto  dire,  per  noi  italiani,  di  una  J.  Qui  pure  un  problema  in- 
teressante per  gli  studiosi  ;  e  per  noi  una  prova  luminosa  della  soli- 
dità delle  massime  già  esposte  in  questo  scambio  reciproco  degli 
stampi  <;on8onantici  ed  in  generale  in  tutte  queste  permutazioni.  Ancor 
più:  il  Q  stesso,  essendo  della  medesima  natura  del  e  gutturale,  non 
sfugge  alla  legge  fonologica  comune  e  conserva  la  sua  esplosione  molle 
pure  davanti  al  vocalismo  chiaro;  ma,  inseparabilmente  sempre,  con 
la  Z7,  che  fonologicamente  parlando  è  come  dire  colla  sua  espira- 
zione 0  stampo  consonantico:  Tappendice  labiale  irrazionale  VI 

Ed  avvengono  così  nuove  permutazioni,  che  per  distinguerle  dalle 
dirette  già  esposte  le  chiameremo  contrarie. 


Espedienti  grafici  delle  permatazioni  contrarie  delle  consonanti  C,  G  e  Q. 


N.  3. 


^ Ciu 

6 


Ciò 
eia 


Già 


Chi      Che 


GIÙ      Ghe 
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N.  5. 


Alfarìmenti  succede  con  la  consonante  nasale  dentale  N.  Questa  pure 
à  pennuta;  ma  alla  condizione  sine  qua  non  che,  nello  abbandonare 
la  sua  posizione  naturale,  venga  accompagnata  sempre  dalla  vicina 
vibrante  O:  ciò  produce  il  nesso  ng  che  si  presenta  soltanto  come 
formula  mediana  e  si  sposta  nella  seguente  maniera: 


n  N.  1  produce  V-ng  palatino  di  angina^  angelo,  ecc.  ;  il  N.  2 
V-mg  gutturale  duro  di  stanga  ed  il  N.  3  V-ng  gutturale  molle  di 
angusto. 

Questo  nesso  ubbidisce  pure  alla  permutazione  contraria: 


N.  7. 


fta 
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Allo  stesso  effetto  tanto  della  permatazione  diretta  che  contraria 
ubbidisce  pure  il  nesso  se  (s). 


N.  8. 


N.  9. 


1^ Scii 

7, 

o 

0 

X        "^>'^^ 

"^-.^ 

N                 _^-' 

M^-— i_ 

Sca 

u ^ 

0.^-- 

i    ^s       Va 

i      \           /A 

1      \/ 

i        \       / 
1         \  /' 

àci     Sce 

Sehi    Sehe 

.Scili 
Z>Scio 
.Scia 


Tntte  le  permutazioni  fino  qui  osservate,  tanto  dirette  che  contrarie 
e  sino  a  tanto  che  esse  producono  dei  suoni  di  carattere  gutturale, 
benché  la  loro  formazione  non  apporti  a  nessuna  difiScoltà,  restano, 
nel  nostro  caso,  l'elemento  consonantico  il  meno  favorevole  alla  emis- 
sione vocale,  fomentando,  oltre  alla  durezza  dell'attacco,  soprattutto 
le  tendenze  al  difetto  della  voce  gutturale.  Possono  dunque  venir 
riguardate  come  barriere,  che  intercettino  il  corso  naturale  del  suono 
vocale  più  di  qualunque  altra  articolazione.  Perciò  lo  studio  di  esse 
sarà  da  ritardare  il  più  possibile;  ed  intraprenderlo  soltanto  pruden- 
temente e  con  pazienza,  allorché  l'emissione  avrà  raggiunto  un  certo 
grado  di  perfezione  e  nella  seguente  maniera: 

Per  ottenere  le  permutazioni  gutturali  immediate  e  leggere,  oltre 
il  saggio  regolamento  dell'espirazione  diaframmatica,  sarà  bene  eser- 
citarle dapprima  con  le  vocali  appartenenti  al  gruppo  chiaro.  Queste 
serviranno  ad  attrarre  quelle  il  più  possibile  nella  parte  anteriore 
della  bocca,  p.  es.  : 

Chi,  Che,  Che  —  Ghi,  Ghé,  Ghè 
Schi,  Sché,  Schè  —  Inghi,  Inghé,  Inghè. 
quindi: 

Inchiày  Iftchiòj  Inchió  —  Inghià,  Inghiò,  Inghió,  ecc.  ecc. 

L'elemento  consonantico  che  più  difBcilmente  si  sottometterà  a 
questa  attrazione  sarà  la  permutazione  Cu,  Questo  elemento  è  pure 
quello  che  si  trova  in  intima  relazione  di  posizione  col  vocalismo 
oscuro,  perciò  contrario,  per  due  ragioni,  alla  emissione  vocale.  La 
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difficoltà  sparirà  quasi  del  tutto  allorché  neiresercitarlo  daremo  alla 
consonante  il  9uono  gutturale  molle  del  Q  =:  qu-  ed  alla  vocale  il 
suono  del  suo  stampo  consonantico  V;  ed  in  questo  pure  senza  al- 
lontanarci dal  perchè  fisiologico,  p.  es.: 

Qvale,  Qvesto,  Qui  =  Qtiale,  Questo^  Qui 

Qvlmine,  Osqvuro  =  Culmine^  Oscuro 

Farmaqvo^  =  Farmaco^  ecc.,  ecc. 


Fignra  sesta. 


PtTBoiuioni  •  ranuBolUmenti  gutturali  dori  •  molli. 

A  coloro  che  avranno  una  voce  di  carattere  gutturale  od  il  difetto 
pronunziato  di  essa,  raccomandiamo  in  maniera  peculiare  gli  eser- 
cii ginnastico-muti  del  velo  palatino,  dell'ugola  e  della  lingua.  In 
tutti  i  casi  osservare  che  l'esplosione  gutturale  specialmente  della  G 
sueceda  senza  nessun  sforzo,  né  pressione  eccessiva  muscolare  sulla 
laringe;  ed  evitare  nell'emissione  vocale   il  poco  nobile  abito^  prò- 
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prìo  al  vernacolo  toscano,  di  portare  tale  leggerezza  dell'esplosione 
sino  all'esagerazione  e  cadere  invece  in  un'espirazione  energica  gut- 
turale molto  somigliante  alla  H  teutonica  ed  al  J*  e  O  spagnuoli  ; 
infine  venga  regolata  prudentemente  nell'esplosione  la  sfuggita  della 
corrente  dell'aria  per  mezzo  del  movimento  franco  ed  elastico  del 
diaframma. 

I  rammollimenti  provengono  da  fusioni  o  connubi  di  due  conso- 
nanti limitrofe,  le  quali  nel  loro  nesso  mescolano  insieme  i  loro  ca- 
ratteri di  suono  e  di  strepito,  producendone  uno  nuovo  ed  indipen- 
dente. In  italiano  essi  si  riducono  semplicemente  a  due,  e  sono:  01 
e  Gn. 

Sarà  bene  per  gli  stranieri,  a  causa  della  loro  difficoltà  di  pro- 
nunzia, di  apprenderli  dalla  viva  voce  del  maestro.  Qui  ci  limiteremo 
a  dire  che  il  primo  si  avvicina  di  molto  al  suono  dell'Ir  mouilUe 
francese  ed  al  U  spagnuolo,  e  che  il  secondo  è  comune  a  tutte  le 
lingue  romanze  ed  ha  segno  proprio  nella  favella  spagnuola  (n). 
Sono  essi  pure  elementi  fonetici  difBcili,  onde  sistemarli  conseguen- 
temente, a  cagione  dei  loro  resultati  fisiologici  molto  incerti.  Il  ram- 
mollimento Gn  sembra  elemento  fisso,  mentre  il  01  diviene  nesso 
viandante,  ma  soltanto  in  parte  ed  irrazionalmente. 

Eccone  le  permutazioni: 


Pemmtatùme  diretta. 
N.  10. 


PermiUaeùme  contraria, 
N.  11. 

'  Zj /mancai 


Oli 


f manca j    Gle 


Questi  rammollimenti,  come  del  resto  qualunque  nesso,  accozzo  e 
complicazione  consonantica,  senza  essere  elementi  tutt'affotto  negativi 


(1)  Soltanto  nelle  voci  dotte:  Glutine  e  Gleba. 
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all'emissioDe  vocale  come  le  permutazioni  gutturali,  pure  richiede- 
ranno un  esercizio  prudente  ed  un'osservazione  accurata  sotto  il  so- 
vente controllo  dell'insegnante. 

Sino  qui  abbiamo  tentato  di  dimostrare  insomma  che  le  consonanti 
e  le  vocali,  nella  buona  emissione,  devono  essere  portate  soltanto  in 
avanti  nella  parte  anteriore  della  cavità  orale  e  sviluppare  le  loro 
qualità  tanto  sonore  quanto  di  strepito  nel  così  detto  spazio  di  con- 
densamento ed  in  rapporto  alle  loro  leggi  fonetiche  ed  acustiche.  Il 
cammino  tenuto  fino  adesso  ci  apporta  alla  conclusione  che,  in  rela- 
zione alla  natura  della  nostra  lingua,  tutti  gli  elementi  fonetici  di 
essa  appartengono  e  dovranno  appartenere  conseguentemente  al  do- 
minio chiaro.  Dunque  ne  dedurremo  che  una  buona  emissione  vocale 
si  distinguerà  sempre  per  la  voce  di  timbro  chiaro  e  metallico,  per 
la  proprietà  incisiva  di  pronunzia  e  per  la  eminente  qualità  di  por- 
tare. Il  seguente  prospetto  delle  relazioni  tra  vocali  e  consonanti 
verrà  ancor  più  a  consolidarci  in  questa  deduzione: 


^.^'  JhadaioMaro     "^.^ 


p  B;  T,  Df  c  ^>  y 


/ 


\ 


Osserviamo  che  le  consonanti  sonore  e  sibilanti  sono  in  relazione 
intima  colla  è,  che  è  quanto  dire  con  un'^  molto  chiara  e  le  esplo- 
sive con  la  J  e  sua  gradazione  é.  Nel  dominio  oscuro  incontriamo 
il  Q  che  è  consonante  di  segno  proprio  ma  di  posizione  e  formazione 
impropria,  e  la  consonante  F,  che,  quale  espirazione  irrazionale,  ap- 
partiene di  posizione  e  di  formazione  al  dominio  chiaro. 

Le  consonanti  sonore  e  tra  esse  segnatamente  la  X  e  la  i2  con- 
tengono nella  loro  stoffa,  ed  in  relazione  colla  vocale  è  {A  molto 
chiara),  il  suono  pieno  e  basso  di  petto.  Una  cagione  di  questo  fatto 
è  la  lingua,  che  occupa,  come  fu  detto,  con  la  sua  punta  e  dorso 
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anteriore  in  gran  parte  lo  spazio  di  condensazione,  obbligando  ancor 
più  le  vibrazioni  della  colonna  sonora  a  spingersi  in  basso  e  risuo- 
nare al  disotto  delle  corde  vocali  (voce  laringea  inferiore  o  di  petto). 

L'esplosive  saranno  consegaentemente  favorevoli  alla  risuonanza  del 
registro  di  mezzo;  e  la  loro  esplosione  stessa,  cioè  Tabbassamento 
energico  della  mascella  inferiore,  sarà  d'influenza  benefica  alla  prò- 
djizione  corretta,  più  ampia  e  metallica,  dell'emissione  /. 

Riguardo  al  registro  di  testa  incappiamo  qui  ancora  in  una  dimo- 
strazione inconcussa,  la  quale  ci  persuade  vieppiù  che  là  pure,  ab- 
benché  la  risuonanza  si  porti  esclusivamente  nelle  cavità  superiori 
della  testa,  lo  spazio  di  condensamento  della  colonna  sonora  deve  re- 
stare, e  resterà  sempre  nella  buona  emissione  vocale  al  palato  duro  verso 
i  denti  incisivi  superiori.  Tutto  il  nostro  elemento  consonantico  serve 
ad  attirare  a  sé  quelVemissione  irrazionale,  sia  nell'espirazione,  che 
nella  produzione. 

Infine  da  osservare  che  le  difficoltà  nell'emissione  vocale,  onde  pro- 
nunziare nettamente  ed  incisivamente  le  consonanti,  aumenteranno 
col  procedere  verso  le  note  acute  del  registro  di  testa.  Perciò  le  voci 
di  soprano  e  tenore  dovranno  con  più  assiduità  e  prudenza  dedicarsi 
allo  studio  delle  consonanti  che  non  le  voci  di  contralto  e  basso. 

Una  splendida  riprova  delle  relazioni  intime  tra  le  consonanti  e  le 
vocali,  nell'ordine  che  abbiamo  presentato  nel  prospetto,  ci  porge  il 
nome  individuale  che  esse  consonanti  prendono  nel  nostro  alfabeto;  e 
qui  pure  incontriamo  grande  coerenza. 

Infatti  le  esplosive  si  nominano: 


Le  sonore: 
Le  sibilanti: 


Pi,  Bi;  Ti,  Di;  Ci,  Gi, 

èmme,  ènne,  èlle,  èrre. 

èffe,  zèta,  èsse. 


La  consonante  Q,  cu  {qu)  e  l'appendice  labiale  irrazionale  Fu. 

Interessantissimi  pure,  ed  in  nostro  favore,  sono  i  confronti  delle 
nominazioni  individuali  alfabetiche  degli  elementi  fonici  negli  altri 
idiomi  tanto  neo-latini  che  teutonici,  slavi  ecc.;  ma  ciò  ci  condurrebbe 
troppo  lontano  nel  campo  della  fonologia  e  lo  studioso  potrà  fiare 
facilmente  questo  confronto  da  se  stesso. 
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In  riguardo  all'assenza  quasi  completa  di  esercizi  musicali  in 
questo  saggio  faremo  osservare  che  abbastanza  musica  s'incontra  nei 
tanti  metodi  di  canto,  i  quali,  tolte  le  poche  eccezioni,  st  potrebbero 
chiamare  piuttosto  accozzaglie  di  elementi  musicali,  di  esercizi  mec- 
canici, di  solfeggi,  di  note,  note  e  sempre  note;  e  che  perciò  abbiamo 
pensato,  non  solo  a  cagione  del  nostro  ambito,  ma  pure  per  partito 
preso,  di  presentare  musica  e  note  il  meno  possibile. 

Qui  non  crediamo  necessario  di  dilungarci  ancora,  e  chiudiamo 
questo  breve  saggio  col  presentare  un  quadro  di  ricapitolazione,  il 
quale  ci  servirà  come  pietra  di  paragone,  e  nell'istesso  tempo  sarà 
sufficiente  a  dare  la  chiave  del  sistema  razionale  e  complesso,  se  non 
conapleto,  che  ci  ha  guidati  sempre  nell'esposizione  dello  studio  delle 
vocali  e  consonanti  nell'emissione  vocale. 
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L'OPERA  DI  RICCARDO  WAGNER 

E  LA  SUA  IMPORTANZA 

NELLA  STORIA.  DELL'ARTE  E  DELLA  CULTURA 


*0v  òè  Scoi  TtfidNnv,  d  Kal  Mui|Lieó|ut€v<K  alvd. 
Ma  qaaodo  qdo  è  onorato  dagli  Iddìi  anche  ehi 
Tnol  biasimarlo  ne  dioe  le  lodi. 

Teoomidi  di  Mboara. 


de  ci  facciamo  a  considerare  l'opera  poetica  di  Riccardo  Wagner 
nelle  sue  relazioni  colla  cultura  e  coU'arte  odierna,  rimaniamo  sor- 
presi in  yedere  come,  mentre  è  oggetto  di  solerte  stadio  pei  critici, 
e  segno  di  ammirazione  vie  più  fervida  per  gli  artisti,  e  mentre  quasi 
in  tutti  va  destandosi  coscienza  della  sua  importanza  capitale  nella 
storia  dell'arte,  essa  rimanga  poi  quasi  isolata  nella  corrente  della 
produzione  poetica  moderna,  senza  influirvi  menomamente.  0  meglio 
come,  mentre  lo  studio  dei  critici  è  volto  a  penetrare  la  natura  del 
fenomeno  artistico  maraviglioso  e  a  dichiararlo  perchè  sia  riconosciuto 
nella  sua  vera  essenza,  l'efiGcacia  dell'opera  di  B.  Wagner  si  manifesti 
non  già  nel  campo  della  poesia  dramatica,  dell'arte  cioè  di  cui  è 
manifestazione,  ma  in  quello  ristretto  dell'arte  dei  suoni,  quasi  sia 
produzione  puramente  musicale  ed  abbia  significato  solo  nella  storia 
della  musica:  un'azione  quindi  che  rivela  il  malinteso  di  essa  opera 
appunto  negli  artisti,  in  coloro  che  più  vivamente  dovrebbero  sentirne 
la  vera  grandezza. 

E  quest'ammirazione  malintesa  degli  artisti  è  un  danno  inestima- 
bile per  l'arte  e  ad  un  tempo  un'ingiustìzia  verso  il  poeta.  È  un 
danno  perchè,  mentre  la  retta  intelligenza  dell'arte  di  B.  Wagner 

RMita  muiieak  itaUana^  UH.  8 
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sarebbe  fecondissima,  rammirazione  cieca  è  ciò  che  y'ha  di  più  sterile, 
ciò  che  non  può  prodarre  se  non  imitazioni  servili  che  deirorìginale 
solo  ritraggono  le  forme  esteme  ;  è  poi  un'ingiustizia,  perchè  yela  e 
nasconde,  se  anche  con  fronde  d'alloro,  la  gloria  vera  di  B.  Wagner 
che  risulta  splendida  per  sé  medesima  dalla  considerazione  spassionata 
ed  obbiettiva  dell'opera  sua. 

L'artista  che  davvero  ha  penetrato  lo  spirito  dell'arte  che  ammira, 
non  cura  di'  imitarla  servilmente,  che  ha  acquistato  coscienza  della 
nullità  di  simile  impresa,  bensì  si  sforza  di  riconoscerne  il  significato 
storico  e  di  continuarla.  Questa  è  l'opera  che  B.  Wagner  compi 
rispetto  a  L.  v.  Beethoven,  come  ci  studieremo  di  mostrare,  e  che 
L.  V.  Beethoven  aveva  compiuto  rispetto  ad  Haydn  e  Mozart  E  siccome 
non  vi  fu  ammiratore  di  Beethoven  più  grande  di  B.  Wagner,  egli 
meglio  di  ogni  altro  scorse  la  nuova  via  aperta  dal  genio  di  lui  e  più 
sicuramente  di  ogni  altro  vi  si  incamminò.  Egli  quindi  comprese  l'im- 
portanza vera  di  Beethoven  assai  più  di  chi,  arrestandosi  all'ammira- 
zione superficiale  delle  sue  melodie,  le  imitava:  ed  è  l'opera  di 
Beethoven  assai  più  glorificata  dalla  creazione  poetica  di  B.  Wagner 
(che  se  a  prima  vista  può  sembrarle  opposta,  ne  deriva,  come  ve- 
dremo, immediatamente)  che  da  queste  imitazioni  più  t>  meno  co- 
scienti dei  musici,  come  l'opera  di  Emanuele  £ant  è  in  fondo  più 
glorificata  dalla  crìtica  e  dall'opera  di  Arturo  Schopenhauer  che 
dalle  difese  e  dai  cementi  dei  suoi  seguaci. 

Noi  qui  ci  proponiamo  di  stabilire  quale  sia  il  valore  dell'opera 
di  B.  Wagner  nella  storia  dell'arte,  ossia  di  riconoscere  quale  signi- 
ficato essa  abbia  rispetto  l'arte  passata  e  quale  importanza  su  quella 
odierna  ed  a  venire:  ci  proponiamo  cioè  di  considerare  Topera  del 
poeta  dal  punto  di  vista  rigorosamente  storico  e  filosofico. 

La  storia  dell'arte  umana  è  formata  nella  sua  ossatura  dalla  catena 
degli  eroi,  dei  quali  ciascuno  trasforma  ed  arricchisce,  secondo  il  suo 
genio,  il  tesoro  ereditato  dai  predecessori,  coi  quali  però  rimane  sempre 
intimamente  vincolato.  Senonchè  ogni  grande  figura  si  presenta  abbi- 
gliata di  una  veste  sua  propria  che  la  distingue  nettamente  da  tutte 
le  altre  e  per  la  quale  pare  indipendente:  questa  veste  è  la  forma, 
l'espressione  artistica. 

Ora  chi  considera  R.  Wagner  come  un  musico,  non  vede  che  un 
lembo  della  veste  che  solo  chi  intende  il  drama  wagneriano  scorge 
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in  tatta  la  sua  magnificenza.  Ma  lo  sguardo  del  filosofo  deve  pene- 
trare a  traierso  di  essa,  giungere  ad  una  visione  netta  dell'intimità, 
disaminarla,  riconoscere  quanto  conserri  dall'avita  eredità,  quanto 
oontoiga  di  veramente  originale,  e  di  questi  elementi  nuovi  discer- 
oere  quanti  siano  destinati  a  divenire  un  KTf)^a  è^  dei,  ad  influire 
sull'arte  a  venire  e  fecondarla,  quanti  invece  siano  destinati  a  per- 
dersi, rimanendo  cristallizzati  attorno  il  nome  di  B.  Wagner.  Giacché 
solo  considerata  così  la  figura  del  poeta,  in  luogo  di  apparire  fan- 
tasticamente isolata  su  di  un  fondo  aereo,  si  mostrerà  nelle  dimen- 
sioni sue  vere,  nelle  dimensioni  che  le  leggi  prospettiche  le  assegnano 
nella  gran  tela  della  storia;  solo  così  risalterà  chiaro  il  valore  suo 
reale  nella  tradizione  dell'arte,  e  cfa^iare  appariranno  le  condizioni 
dell'arte  medesima  determinate  dalle  riforme  compiute  dal  genio 
del  poeta. 

Occorre  pertanto  discorrere  brevemente  le  vicende  che  l'arte  subì 
a  traverso  le  età  per  comprendere  il  momento  storico  in  cui  appa- 
risce la  figura  che  vogliamo  considerare. 

IL 

La  poesia  spontanea  ed  originaria  è  melodia:  essa  è  la  produzione 
naturale  di  un  popolo  che  cede  al  bisogno  di  manifestare  in  forma 
d'arte  i  suoi  sentimenti:  il  verso  declamato  o  recitato  è  prodotto 
artificiale  solo  di  una  società  che  ha  oltrepassato  il  periodo  di  spon- 
taneità primitiva.  Anche  ai  giorni  nostri  la  poesia  del  popolo  è  me- 
lodìa: le  voci  che  il  coltivatore  manda  pe'  campi  sono  note  di  una 
melodia;  povera  ed  uniforme,  se  si  vuole,  e  di  ritmo  vago,  ma  che 
pure  scaturisce  dalla  sorgente  più  pura  e  più  feconda  e  porta  in  sé, 
nascoso  sotto  la  sua  rozzezza,  il  tesoro  di  una  limpidità  adamantina  : 
quelle  voci  partono  dal  profondo  dell'anima  e  assumono  la  forma 
che  nessun'arte  prepara  loro,  ma  che  l'istinto,  il  solo  istinto  artistico 
innato  nell'uomo  sa  trovare  naturalmente,  senza  studio  veruno. 

Così  nell'età  primitiva  e  preistorica  dell'arte,  ogni  uomo  è  artista, 
è  poeta:  l'opera  d'arte,  la  poesia  che  si  genera,  vive  e  muore  sulle 
labbra  del  cantore  come  il  suono  si  ripercuote  e  si  perde  pe'  piani. 
Solo  quando  questo  stadio  di  preparazione  è  passato,  appare  colui 
che  raccoglie  questi  suoni,  li  assimila  e  li  rende  al  popolo  purificati 
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dal  genio  suo:  in  essi  si  condensa  il  proftimo  che  si  disperdeva  per 
Taria;  i  snoi  sogni,  le  sue  passioni,  le  sue  ebbrezze  sono  i  sogni,  le  pas- 
sioni,  le  ebbrezze  del  popolo  intero,  mille  cuori  palpitano  al  suono  della 
sua  lira  ed  egli  appare  sacerdote  degli  Iddii,  anzi  divino  fra  gli  uo- 
mini: egli  è  il  poeta. 

E  noi  dobbiamo  volgere  lo  sguardo  alla  regione  che  può  dirsi  la 
culla  della  grande  arte,  la  regione  ove  essa  germogliò  per  prima  e 
produsse  una  fioritura  lussureggiante,  ma  che  veniva  su  rigogliosa 
senza  studio  di  agricoltore,  dissetata  dalla  pioggia,  riscaldata  dal 
sole,  nutrita  dalla  fertilità  dei  campi,  e  dove  accorsero  di  ogni  età 
e  di  ogni  luogo  i  coltivatori  a  cogliewe  avidamente  le  semenze  per 
trapiantarle  e  curarne  con  tutta  l'arte  la  vegetazione  al  tepore  delle 
loro  serre  ove  esse  a  gran  pena  producevano  fiori  miseri  e  senza 
profumo.  Quella  regione  è  l'Eliade. 

Al  suono  di  questo  nome,  disse  bene  un  filosofo  moderno  (1),  Tuomo 
culto  d'Europa,  venendo  dallo  studio  delle  civiltà  orientali,  si  sente 
come  giunto  in  casa  sua:  giacché  dall'Oriente  verrà  la  religione  e  il 
movente  primo  di  nostra  civiltà,  ma  l'arte  e  la  scienza  nostra  deriva 
tutta  più  0  meno  direttamente  dalla  Grecia. 

Proprio  delle  arti  musiche  degli  Elleni  è  il  carattere  essenzial- 
mente popolare  :  la  loro  origine,  che  si  collega  al  culto  delle  divinità, 
personificazioni  di  fenomeni  e  di  forze  naturali  maravigliose  per  un 
popolo  giovine,  è  prodotto  della  cooperazione  del  popolo  intero,  espres- 
sione di  sentimenti  universali  tra  esso,  ed  ogni  loro  trasformazione 
è  effetto  delle  sue  metamorfosi  politiche,  sociali,  intellettuali.  L'arte 
quindi  vive  di  una  vita  spontanea  e  naturale,  vive  col  popolo,  ne  è 
sempre  intimamente  compresa;  e  poeta  è  colui  che  al  popolo  si  rivolge 
per  comunicare  questi  sentimenti  mediante  l'espressione  più  completa 
e  perfetta,  che  però  riunisce  e  concentra  nella  sua  poesia  tutte  le 
forze  dell'arte.  Proprie  delle  arti  musiche  degli  Elleni  sono  dunque 
la  loro  armonia  e  la  loro  unità. 

Unità  dico  e  non  unione.  Ai  più  riesce  oramai  quasi  impossibile 
concepire  che  l'idea  poetica  possa  generarsi  e  sgorgare  giù  complessa 
ed  una  nell'espressione  della  musica,  della  parola  e  della  danza: 
anche  persone  coltissime  si  rappresentano   Pindaro,  Eschilo,  Sofocle 


(1)  Heqkl*8  VorUsungen  ueber  die  Geschichie  der  Phihsophie,  I,  pag.  167. 
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come  dei  poeti-compositori.  Questa  inesattezza  d'espressione,  che  può 
sembrare  insignificante,  rivela  pure  un  malinteso  profondo  nella  con- 
siderazione di  quell'arte:  non  possiamo  dire  che  Pindaro  riunisse  fa- 
coltà poetiche  e  musiche  quando  per  lui  la  poesia  era  per  sé  mede- 
sima ad  un  tempo  musica  e  danza:  egli  era  poeta  di  una  poesia 
complessa  ed  armoniosa,  in  cui  il  ritmo  era  come  il  cuore,  che  con 
pulsazioni  vigorose  da?a  vita  a  tutte  le  membra  deirorganismo. 

E  per  farci  un'idea  esatta  dei  legami  che  univano  la  melodia  alla 
,  parola,  basta  pensare  che  nelle  parole  della  poesia  sono  già  espresse 
le  misure  musicali,  anzi  per  lo  più  la  figurazione  stessa  della  melodia, 
giacché  ad  ogni  sillaba  corrispondeva  una  nota  o,  raramente,  un 
gruppo  di  note,  il  cui  valore  ritmico  era  determinato  dalla  quantità 
della  sillaba  stessa. 

Questo  valore,  queste  quantità  delle  sillabe  si  dovette  sentire  ed 
osservare,  se  ancha  non  rigorosamente,  già  nel  verso  declamato.  Ed  è 
noto  che  l'accento  della  parola  significava  un'elevazione  della  voce, 
non  già  un'espirazione  più  violenta  tìie  marcasse  il  ritmo.  L'accento 
della  parola  era  quindi  di  natura  afiatto  diversa  da  quello  ritmico 
e  da  esso  indipendente.  Ora  da  questo  sentimento  della  quantità  delle 
sillabe,  dal  ritmo  determinato  dall'accento  delle  misure  metriche  e 
dalla  modulazione  delia  voce,  determinata  dall'accento  della  parola, 
anche  nel  verso  declamato  derivava  una  specie  di  melodiare  se  anche 
vago  ed  incerto.  La  distinzione  anzi  tra  il  discorso,  il  verso  decla- 
mato 0  parlato  e  quello  cantato,  consiste,  secondo  Aristosseno,  appunto 
in  ciò  che  sebbene  tanto  nel  discorso  che  nella  melodia  la  voce  per- 
corra vari  gradi,  mentre  nel  discorso  il  passaggio  da  un  grado  ad 
un  altro  avviene  per  un  salire  e  discendere  continuo  e  inapprezzabile 
della  voce  che  non  resta  mai  per  un  tempo  percettibile  su  di  una 
nota,  nel  canto  la  voce  passa  da  un  grado  ad  un  altro  istantanea- 
mente, quasi  sorvolando  l'intervallo,  e  rimane  immobile  su  di  esso 
grado  fino  a  trasportarsi  di  nuovo  istantaneamente  su  di  un  altro. 

La  melodia  dunque  si  distingue  dal  verso  declamato  solo  per  un 
maggior  rigore  nell'osservanza  della  quantità  delle  sillabe  e  per  una 
maggiore  determinazione  nella  modulazione  della  voce,  e  non  è  che 
il  verso  stesso  reso  con  espressione  più  intensa. 

E  quando  si  allunga  che  a  determinate  forme  ritmiche  della 
poesia  solevano  corrispondere  armonie  (tonalità)  definite,  che,  ad  es., 
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al  ritmo  dattilo-epitrìtico  si  conveniva  il  modo  dorico  grave  e  digni- 
toso, al  ritmo  logaedico  qaello  lidico  flebile  e  delicato,  veniamo  a 
comprendere  come  intimamente  fosse  compenetrata  la  melodia  colla 
parola  come  anzi  sia  impossibile  immaginare  Tmia  separata  dall'altra, 
che  il  ritmo  determinava  ad  un  tempo  la  parola,  la  figurazione  della 
melodia  e  la  tonalità,  e  ci  persuaderemo  che  il  poeta  non  poteva 
già  pensare  le  parole  e  sovrapporvi  poi  la  melodia,  che  anzi  parola 
e  melodia  dovevano  presentarsi  come  una  sola  cosa  al  suo  spirito, 
conformi  ai  ritmi  ed  alle  armonie  che  il  suo  sentimento  aveva  de- 
terminato. 

Quando  poi  pensiamo  che  la  lìrica  dorica  era  destinata  ad  essere 
cantata  da  un  coro  che  doveva  intanto  danzare  ed  eseguire  rivolgi- 
menti alla  fine  dei  periodi  musicali,  comprendiamo  come  la  strut- 
tura del  ritmo  e  quindi  la  ripartizione  della  melodia  e  della  poesia 
dovesse  essere  intimamente  collegata  a  quella  della  danza  e  in  certo 
modo  determinata  dalle  esigenze  di  essa,  che  il  poeta  non  poteva 
già  comporre  la  poesia  cantata  e  stabilir  poi  gli  schemi  orchestrali, 
ma  questi  dipendevano  necessariamente  dal  ritmo,  come  la  melodia 
e  la  scelta  delle  parole.  Parola,  melodia,  danza  erano  insomma  una 
sola  cosa  neirantica  poesia. 

E,  tale  essendo  l'unità  delle  arti  musiche  innata  nella  poesia  greca, 
vogliamo  spiegarci  come  mai  appunto  nella  prima  grande  manife- 
stazione artistica  di  quel  popolo,  in  quella  che  ebbe  tanta  efficacia 
su  tutta  l'arte  posteriore,  che  creò  quasi  il  linguaggio  poetico,  cui 
più  0  meno  si  inspirarono  tutte  le  posteriori  forme  artistiche,  nel- 
l'epopea omerica,  si  trovi  spezzata  quest'unità:  alla  melodia  sia  sosti* 
taita  la  declamazione. 

La  leggenda  pose  in  Tracia  la  culla  della  poesia:  i  nomi  favolosi 
dei  cantori  che  appaiono  discendenti  e  sacerdoti  degli  Iddii  rivelano 
il  carattere  sacro  di  quest'arte  primitiva:  e  se  a  lato  di  essa  fioriva 
un'arte  più  propriamente  popolare  (varie  specie  di  canti  accompagnati 
da  danze  corali,  canti  nuziali  e  funebri,  inni,  ecc.),  dall'arte  jeratica 
si  svolse  tuttavia  la  prima  forma  poetica  di  cui  possiamo  formarci 
idea  esatta  e  che  generò  l'epopea. 

Il  namos  sacro  conteneva,  insieme  alla  parte  lirica,  altre  in  cui  si 
narravano  le  avventure  e  le  gesta  degli  Dei  :  queste  parti  episodiche, 
svincolate  poi  dal  fondo  jeratico,  si  svolsero  come  canti   staccati  e 
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presero  a  narrare  le  gesta  degli  eroi,  i  quali  anche,  nella  loro  forma 
originaria,  sono  esseri  divini.  Grande  impulso  dovette  ricevere  la 
fioritura  di  questi  canti  dalle  guerre  coi  popoli  asiatici,  al  cominciare 
del  movimento  colonizzatore.  Essi  sono  le  canzoni  di  gesta  degli  Dei  e 
degli  eroi  (xX^a  OeiXiv  xal  àvòpwv)  che,  perduto  il  loro  primitivo 
carattere  jeratico,  divennero  divertimento  del  popolo  e  compagne  in- 
separabili de*  banchetti  e  delle  feste  regali:  al  sacerdote  del  nume 
si  sostituì  il  cantore  di  professione,  l'aedo. 

Ora  avvenne  che  la  narrazione  piena  di  vita  e  di  interesse  con- 
trastò con  la  cantilena  monotona  che  l'accompagnava  e  che  ben 
presto  divenne,  anziché  gradita,  indifferente  e  fastidiosa,  sino  a  che 
fósa  fa  abolita  ed  al  cantore,  all'aedo  si  sostituì  il  declamatore,  il 
rapsodo. 

Questo  avvenimento  rese  possibile  l'ampliarsi  delle  canzoni  e  fece 
sì  che  potesse  la  narrazione  piiì  liberamente  vagare  e  complicarsi 
fino  a  formare  dei  poemi  quali  gli  omerici.  Sorse  così  l'epopea  (com- 
posizione di  racconti),  forma  a  sé  contrapposta  alla  melopea  (compo- 
sizione di  canti,  nel  più  lato  senso  della  parola),  come  epo5,  il  rac- 
conto, é  contrapposto  a  melos^  il  canto.  E  un  testimonio  di  queste 
trasformazioni  abbiamo  nei  primi  versi  dei  due  poemi  :  la  Musa  del 
più  antico  di  essi,  iélVIUade,  doveva  cantare  (dcfbciv)  l'ira  di  Achille* 
la  Musa  deirOeft^ea  doveva  narrare  (évvéireiv,  firo^)  l'uomo  astu- 
tissimo. Ora  que'  versi  iéiVIliade,  sono  sicuramente  tra  i  più  antichi 
del  poema  e  certo  furono  in  origine  proemio  ad  una  poesia  assai 
minore  per  mole,  assai  diversa  per  contenuto  dalla  nostra  Iliade; 
rispecchiano  il  tempo  della  produzione  artistica  precedente,  forse  eolica  ; 
furono  forse  proemio  ad  una  pfivi^  'AxiXiio^,  ad  una  canzone  di  gesta 
che  l'aedo  cantava  accompagnato  dalla  lira.  I  versi  iélVOdissea^ 
invece,  rispecchiano  l'età  del  fiorire  dell'epopea  ionica,  l'età  in  cui  la 
nostra  Iliade  era  quasi  interamente  formata  quale  a  noi  é  giunta: 
rispecchiano  l'età  della  narraaiane. 

Pertanto  Yepos  segna  in  certo  modo  il  primo  passo  verso  la  prosa 
e  verso  la  storia:  questi  racconti  andarono  vie  più  perdendo  i  loro 
elementi  fantastici:  passati  in  Beozia  assunsero  l'arida  forma  dei 
cataloghi,  delle  genealogie,  che  della  poesia  non  serbavano  che  il 
metro.  Tutto  lo  studio  del  genealogo  era  volto  a  mostrare  la  discen- 
denza divina  delle  stirpi  reali  e  l'opera  loro  é  da  riguardare  come 
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primo  tentativo  di  storia.  Quando  vennero  in&tti  i  cosi  detti  logografi 
non  poterono  non  muovere  di  lì,  ma  convenne  loro  sforzarsi  dì  porre 
d'accordo  le  nuove  pretensioni  con  gli  antichi  miti,  fino  a  che,  all'alba 
del  pensiero  crìtico,  Ecateo  di  Mileto  s'avvide  che  questi  discorsi  dei 
Greci  erano  molti  e,  come  a  lui  sembravano,  degni  di  riso. 

Ma  mentre  la  musica  era  bandita  dall'epopea  e  mentre  questa 
andava  degenerando  e  spegnendosi,  continuava  fiorente  la  forma  pri- 
mitiva del  nomo  onde  l'epopea  si  era  svolta.  Esso  anzi  fu  il  primo 
genere  di  poesia  musicale  che  assumesse  forma  stabile  e  regolare 
per  opera  di  Terpandro,  considerato  però  dagli  antichi  il  vero  fon- 
datore della  poesia  musicale.  Solo  un  mezzo  secolo  dopo  che  la  mo- 
nodia era  stata  fissata  da  Terpandro,  la  lirica  corale,  accompagnata 
dalla  danza,  ricevette  la  prima  organizzazione  stabile  in  Sparta  con 
Taletas  ed  Alcmane,  e  di  11  rapidamente  si  diffuse  per  tutta  l'Eliade 
e  sue  colonie.  E  mentre  la  lirica  corale  dorica  assumeva  forme  fisse, 
e  mentre  d'altronde  fioriva  la  monodia  eolica  con  Alceo  e  Saffo,  ap- 
parve una  nuova  forma  poetica  di  natura  affatto  diversa,  e  che  si 
ricollega  al  culto  di  Dioniso:  il  ditirambo.  Esso  acquistò  carattere 
tragico  nel  Peloponneso  nel  VI  secolo,  a  Sidone  ed  a  Corinto;  ma 
solo  in  Attica  trovò  il  terreno  su  cui  doveva  vegetare  la  più  mara- 
vigliosa  produzione  del  genio  ellenico. 

Il  ditirambo  dorico,  creazione  dell'ebbrezza  e  dell'entusiasmo  del 
coro  tragico,  nell'Attica  leggiadra  divenne  punto  di  partenza  di  due 
nuove  forme:  del  ditirambo  attico  da  un  lato  (quale  fu  coltivato  da  Laso 
di  Ermione,  poi  anche  da  Simonide,  Pindaro,  Bacchilide),  che,  perduto 
il  suo  carattere  entusiastico,  acquistò  tutta  la  serenità  che  rìsplende 
sulla  lirica  dorica,  e  della  tragedia  d'altronde,  sorta  dalle  allucina- 
zioni che  il  furor  sacro  destava  nei  satiri.  Nel  racconto,  anzi  nella 
rappresentazione  mimica  delle  avventure  del  Dio,  che  divenne  parte 
importante  delle  grandi  feste  Dionisiache  stabilite  da  Pisistrato,  come 
il  capo  del  coro  separò  in  qualche  modo  la  sua  persona  e  il  suo 
officio  da  quello  degli  altri  coreuti,  si  ebbe  naturalmente  l'embrione 
del  dialogo  dramatico.  Presto  l'argomento  dei  racconti  e  delle  rap- 
presentazioni divagò  dal  ciclo  dei  miti  dionisiaci  e  si  celebrarono  in- 
vece avventure  e  gesta  degli  eroi.  Grande  avvenimento  per  la  storia 
del  drama  è  l'introduzione  di  un  attore  distinto  dal  corifeo,  che  la 
tradizione  attribuisce  a  Tespi,  riguardato  come  €  l'inventore  della 
tragedia  ». 
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Alteraatì  ai  canti  corali  vennero  allora  ad  inserirsi  episodi  decla- 
mati che  andarono  acquistando  vie  più  importanza  col  crescere  del 
numero  degli  attori  fino  a  tre  e  col  perfezionarsi  della  tecnica  del 
drama:  in  Eschilo  prevale  ancora  la  parte  musicale,  corale;  in  Sofocle 
la  parte  episodica  ha  importanza  per  lo  meno  pari  a  quella  comle; 
in  Euripide  il  coro  non  ha  per  lo  più  che  parte  assai  secondaria, 
quasi  estranea  allo  svolgimento  deirazione  dramatica. 

Ed  anzi  l'opera  di  Euripide,  per  cui  Telemento  musicale  che  aveva 
dato  origine  alla  tragedia  era  rinnegato  dalla  sua  figlia  medesima, 
segna  il  principio  della  degenerazione  e  dello  sfacelo  della  grande 
arte  ellenica.  Anche  la  lirica  corale  andava  rovinando  e  corrompen- 
dosi per  i  novatori  del  ditirambo:  la  virtuosità,  la  ricerca  deirefifetto 
mediante  mischianze  strane  di  modi,  di  ritmi,  di  strumenti  svisava 
l'antico  carattere  della  poesia  corale.  Contro  questa  tendenza  rovinosa, 
che  condannarono  i  teorici  Platone  ed  Aristosseno,  inveivano  i  comici 
contemporanei,  gli  ultimi  campioni  della  vera  arte  antica.  Ferecrate 
rappresenta  la  musica  come  una  donna  maltrattata  e  disonorata  e  la 
&  inveire  contro  Melanippide,  Frinico,  Timoteo  ;  ed  Aristofane  pone 
in  ridicolo  a  pari  di  Socrate,  novatore  della  filosofia,  Euripide,  nova- 
tore della  tragedia,  ed  i  poeti  novatori  del  ditirambo. 

Col  cadere  della  commedia  attica  antica,  la  vera  arte  ellenica  si 
spegne  per  sempre,  l'arte  creatrice  scompare  e  ad  essa  viene  sosti- 
tuendosi un'arte  nuova  che  più  nulla  conserva  dell'antica  spontaneità, 
dell'antico  spirito  musicale,  vien  sostituendosi  un'ai-te  figlia  di  un 
nuovo  genio:  l'alessandrina. 

III. 

Ma  poiché  abbiamo  scorso  nelle  vicende  esteme  la  storia  delle  arti 
musiche  dei  Greci  ed  abbiamo  riconosciuto  quali  legami  le  unissero  nel- 
l'opera d'arte,  vogliamo  ora  discovrire  la  loro  storia  intima  nel  loro 
fiorire  e  nel  loro  dissolversi. 

Quando  alla  mente  di  Federico  Nietzsche  si  presentò  in  tutta  la 
Bua  importanza  il  problema  della  nascita  della  tragedia  (1),  nell'in- 


(1)  Cfr.  Die  Geburi  der  TragcscUe  oder:  GrieeherUhum  u.  Pesaimimua.  Del 
celebre  scritto  ci  permettiamo  qui  di  rìassamere,  conseryandone  talora  le  espres- 
doni,  spesso  comentandola,  la  parte  capitale,  che  è  presupposto  alle  nostre  con- 
siderazioni seguenti. 
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tima  natura  della  Biosofia  e  dell'arte  ellenica  egli  trovò  mirabil- 
mente la  dichiarazione  di  esso  e  delle  altre  questioni  che  vi  si 
complicano. 

Tutto  lo  sviluppo  dell'arte  è  collegato  al  doppio  elemento  apollineo 
e  dionisiaco.  Questi  nomi  rappresentano,  come  Apollo  e  Dioniso,  il 
contrapposto  tra  l'arte  plastica,  figurativa,  l'apollinea;  e  quella  in- 
forme, musicale,  la  dionisiaca:  Tuno  rappresenta  il  mondo  dei  sogni 
e  delle  illusioni;  l'altro  quello  dell'ebrezza. 

I  Greci,  il  popolo  più  squisitamente  sensibile  che  mai  fosse,  conob- 
bero e  sentirono  fin  dalla  loro  infianzia  l'orribile  miseria  dell'essere: 
un  bagliore  di  quella  paventosa  visione  serpeggia  e  penetra  tutta 
l'arte  loro,  anche  la  più  apollinea  e  serena,  anche  Omero,  anche 
Pindaro.  Ma  essi,  per  poter  vivere,  ebbero  bisogno  di  sottrarsi  a  qua- 
lunque costo  a  questa  visione,  e,  dotati  di  fiantasia  fervida  e  feconda 
quanto  altri  mai,  crearono  tutto  un  mondo  splendido  di  sogni  e  di 
illusioni,  il  mondo  degli  Olimpici,  a  traverso  il  quale  la  vita  veniva 
a  sembrare  il  sommo  bene  e  la  suprema  beltà.  Gli  eroi  di  Omero 
avevano  appreso  da  quell'orrenda  visione  che  <  nulla  è  più  miserabile 
dell'uomo,  di  quanto  spira  e  serpeggia  sovra  la  terra  »,  ma  ecco, 
a  traverso  il  mondo  olimpico  luminoso  e  cristallino  tutto  tornava 
ad  apparire  bello,  e  veramente  si  può  dire  fosse  per  essi  €  ottima 
cosa  non  morir  mai,  e,  dopo  questa,  di  gran  lunga  la  migliore  morire 
il  più  tardi  possìbile  ».  Pindaro  aveva  veduto  nella  sua  vecchiezza 
che  €  l'uomo  è  il  sogno  di  un'ombra  »,  We  are  such  stuffas  dreams 
are  mode  of^  €  ma  »  soggiunge  immediatamente  <  ove  discenda  ba- 
gliore divino,  su  gli  uomini  è  lucente  prosperità,  e  dolce  è  la  vita  ». 

La  naìveié  d'Omero  è  la  completa  vittoria,  il  trionfo  dell'illusione 
apollinea:  Apollo  la  deificazione  del  principium  individuatianis.  In 
esso  fidando,  il  greco  naviga  sereno  e  tranquillo,  giusta  l'immagine 
di  Arturo  Schopenhauer,  nel  mare  tempestoso  dell'essere,  incurante 
delle  onde  che  si  accavallano  d'intorno:  ma  guai  se  uno  strappo  av- 
venisse nella  fida  navicella,  guai  se  l'edificio  splendido  dell'illusione 
apollinea  cadesse  in  polvere.  Altra  salvezza  dal  dolore  non  rimar- 
rebbe che  nelle  eccitazioni  dionisiache.  Nel  fremito  di  una  forza 
vitale  strabocchevole  il  subietto  potrebbe  ancora  obliare  i  suoi  mali 
perdendosi  nell'inconsapevolezza;  l'individuo  scomparire,  un  intimo 
legame  riunire  uomo  ad  uomo,  e  l'uomo  alla  natura;  tutto  apparire 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


L^OPSRA  DI  RICCARDO  WAGNER  BCC.  123 

riboccante  di  vita  e  di  gioia,  e  qaesta  marayigliosa  mischianza 
di  aifetti  trarre  dal  dolore  voci  di  giubilo,  dal  giubilo  urla  di  dolore. 

In  dea  WoDnemeeres 
wogendem  Schwall, 
in  der  Daft-Wellen 
tOnendem  Schall, 
in  dea  Weltatheros 
wehendeni  ÀU- 
ertrinken  -  versinken  - 
nnbewnsst  -  hOcfaste  Last  ! 

A  questi  due  elementi  deirillusione  apollinea  e  del  sentimento 
dionisiaco  si  ricollega  tutto  lo  sviluppo  dell'arte.  —  Ma  per  seguire 
Federico  Nietzsche  e  vedere  come  questi  due  elementi  operino  sul- 
l'animo del  poeta  occorre  avere  presente  la  dichiarazione  della  mu- 
sica di  Arturo  Schopenhauer  (1),  il  quale  scrisse  forse  le  cose  piti 
sublimi  e  piti  vere  che  siano  state  dette  sull'arte  dei  suoni. 

Mentre  tutte  le  altre  manifestazioni  artistiche  si  comportano  verso 
il  mondo  delle  parvenze  siccome  la  copia  all'originale,  egli  riconosce 
nella  musica  un'espressione  diretta  ed  immediata  del  mondo  come 
volontà,  della  cosa  in  sé,  la  quale  diviene  nostro  oggetto  nel  mondo 
che  conosciamo  pe'  sensi  qtmle  rappresentazione.  Essa  quindi  è  per 
sé  medesima  l'espressione  del  mondo,  è  un  mondo  parallelo  a  quello 
delle  parvenze,  e  che  agisce  su  di  noi  con  efficacia  pari  a  quella  di 
esso.  Nella  musica  polifonica  tutte  le  sfere  A^Wóbbiettìvagione  détta 
volontà^  dalla  materia  inorganica  sino  al  regno  animale  e  alla  pas- 
sione umana,  sono  riunite  Dell'armonia;  quindi  chi  subisce  l'azione 
della  musica,  nel  profondo  sentimento  dell'unità  primordiale,  cade 
nel  più  completo  annullamento  del  subbietto  e  nella  piti  pura  eb- 
brezza dionisiaca.  Il  carattere  della  musica  è  dunque  eminentemente 
dionisiaco. 

Tale  carattere  ebbe  anche  la  musica  dei  Greci,  sebbene  possa  dirsi 
essenzialmente  monofonica,  e  mille  testimonianze  ci  provano  che 
un'azione  altrettanto  dionisiaca  esercitò  su  di  essi.  Questo  ci  spiega 


(1)  WeU  ah  Witte  u.  VorsUUung,  I,  §  52;  II,  cap.  39. 
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come  nel  più  apollìneo  dei  poeti  greci,  in  Omero,  la  musica  fosse 
bandita,  e,  pensando  alla  differenza  del  colorito  linguistico,  della  co- 
strazione  sintattica,  del  vocabolario  di  Omero  e  di  Pindaro,  dice  bene 
Federico  Nietzsche,  noi  sentiamo  che  tra  essi  ha  risaonato  il  flauto 
orgiastico  di  Olimpo,  le  cui  melodie  fino  ai  tempi  di  Aristotele  con- 
servavano la  loro  virtù  inebriante.  Sebbene  la  lirica  dorica,  apollinea 
per  eccellenza,  fosse  la  meno  invasa  dairelemento  dionisiaco,  anch'essa, 
come  tutta  la  poesia  vera,  sorge  della  mescolanza  dei  due  elementi. 

A  dimostrare  questo  punto  fondamentale,  il  Nietzsche  muove  dalle 
parole  che  Federico  Schiller  scrisse  sul  processo  della  sua  creazione 
poetica:  «  Il  sentimento  è  per  me  da  principio  senza  oggetto  deter- 
minato e  chiaro:  questo  si  forma  solo  più  tardi.  Una  certa  disposi- 
zione d*animo  musicale  (einegewisse  musikalische  Gemueihsstimmung) 
precede  e  solo  a  questa  segue  in  me  l'idea  poetica  ». 

11  fenom^o  rilevato  dal  poeta  riposa  sul  fatto  che  la  musica 
esprime  sentimenti,  solo  sentimenti  e,  secondo  la  natura  sua,  in  ma- 
niera indeterminata.  Essa  esprime  dolore,  gioia,  ecc.,  ma  non  mai  il 
sentimento  determinato  da  una  causa  ben  definita:  la  poe^a  invece 
desta  ed  evoca  sentimenti  solo  rappresentando  immagini  determinate, 
per  mezzo  di  concetti.  E  dice  bene  A.  Schopenhauer,  secondo  il  lin- 
guaggio degli  scolastici,  che  i  concetti  sono  gli  universiUia  post 
rem  ove  la  musica  dà  gli  universalia  ante  rem  e  la  realtà  gli  ttm- 
versalia  in  re,  E  però  Fazione  della  musica  è  più  pronta  ed  inome- 
diata  dell'azione  della  poesia;  che  mentre  quella  comunica  diretta- 
mente sentimenti,  la  parola  comunica  solo  immagini  che  suscitano 
quei  sentimenti.  Ora  chi  vuol  ritrarre  immagini  che  destino  un  dato 
sentimento,  è  naturale  che  debba  già  provare  quel  sentimento  che  la 
musica  potrebbe  esprimere  astrattamente  in  sé,  trovarsi  cioè,  come 
dice  F.  Schiller,  in  una  disposizione  d'animo  musicale. 

Così  riuscì  a  F.  Nietzsche  di  dare  una  spiegazione  della  possibi- 
lità della  poesia  subiettiva,  secondo  la  teoria  dell'arte  dello  Scho- 
penhauer assai  migliore  di  quella  del  filosofo  stesso. 

È  noto  che  presupposto  della  creazione  artistica  è,  per  A.  Scho- 
penhauer, il  tacere  della  volontà,  il  divenire  cìoò  puro  soggetto  détta 
conoscenza  (reines  Suhjekt  des  Erhennens)  ;  ma  come  lo  può  il  poeta 
subiettivo,  che  canta  appunto  le  sue  passioni? 

Ecco:  egli  nella  sua  ispirazione  entra  in  una  disposizion  d'animo 
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mudcale,  nel  sentimento  dionisiaco  dell'universo,  ed  in  questo  l'in- 
dividuo si  oblia  :  ma  in  quella  sua  disposizione  musicale  l'illusione 
apollinea  desta  in  lui  delle  immagini  per  le  quali  gli  appare  la  sua 
stessa  persona,  e,  rispetto  alle  quali  egli  diviene  puro  soggetto  della 
conoscenza,  diviene  poeta  apollineo. 

Ora  il  lirico  può,  come  l'antico  greco,  riunire  nella  sua  poesia 
musica  e  parole,  ed  allora  l'eccitazione  dionisiaca  gli  detterà  la  me- 
lodia, l'apparizione  apollinea  l'immagine  poetica,  ed  egli  otterrà 
l'espressione  completa  che  agirà  intensamente  e  nettamente  sull'udi- 
tore; ovvero  egli  può  essere  solo  poeta  di  suoni,  ed  allora  esprìmerà 
con  efiBcacia  immancabile  il  sentimento  dionisiaco,  ma  l'espressione 
rimarrà  vaga  ed  incerta,  non  mai  chiara  e  definita,  perchè  il  sen- 
timento piusicale  essendo  del  tutto  indeterminato  di  dolore,  gioia  ecc., 
può  destare  Della  fantasia  dell'uditore  immagini  diversissime  da  quelle  • 
che  si  presentavano  alla  mente  del  poeta  de'  suoni  e  che  egli  colla 
sua  arte  non  potè  rappresentare;  o  finalmente  si  avrà  un  poeta  di 
sole  parole  che,  come  tale,  dovrà  limitarsi  a  ritrarre  con  concetti  le 
immagini  che  sorgono  nella  sua  fiEmtasia  senza  poter  comunicare  di- 
rettamente la  sua  eccitazione  dionisiaca;  e  l'espressione  sarà  chiara 
ma  priva  dì  quella  efficacia  viva  ed  immediata. 

Se  ci  rappresentiamo  dunque  la  poesia  greca  come  un  organismo 
che  vede  e  che  ode,  dovremo  dire  che  l'arte  del  musico,  del  poeta 
dionisiaco,  appare  un'arte  cieca  ;  l'arte  del  poeta  di  parole,  del  poeta 
apollineo,  un'arte  sorda. 

È  questo  un  punto  importantissimo  per  le  nostre  indagini  e  che 
conviene  aver  ben  presente  per  comprendere  lo  sviluppo  dell'arte 
poetica  nelle  età  seguenti  e  le  diverse  forme  che  assunse.  Bisogna 
dunque  convincersi  che  ogni  creazione  poetica  si  genera  per  la  me- 
scolanza dei  due  elementi:  TapoUineo  e  il  dionisiaco;  che  se  questa 
unione  non  ci  si  mostra  evidente  che  nella  lirica  e  nel  drama  greco 
e  nelle  forme  d'arte  che  risultano  dalla  riunione  della  poesia  alla 
musica,  solo  ehi  consideri  superficialmente  può  dire  che  manchi  nelle 
produzioni  puramente  musicali  o  letterarie;  esse  nacquero  del  pari 
dalla  congiunzione  dei  due  elementi  nell'animo  del  poeta:  se  non 
che  per  un  difetto  nelle  sue  Scolta,  egli  dovette  limitarsi  all'espres- 
sione di  un  solo  di  questi  elementi.  L'unità  sussiste  tuttavia  latente 
nella  vera  poesia  come  nella  vera  musica. 
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E  appunto  su  ciò  basa  la  possibilità  di  musicare  una  poesia: 
quando  ad  es.,  Boberto  Schumann  rivestirà  di  sue  melodie  dei  Ueder 
di  Enrico  Heine,  non  farà  che  completarne  l'espressione  poetica  ren- 
dendo il  sentimento  dionisiaco,  la  disposizion  mumeale  ebe  il  poeta 
letterato  ben  provava  al  momento  del  poetare,  quantunque  colla  sola 
parola  gli  fosse  impossibile  comunicarla. 

Venendo,  dopo  quanto  si  è  detto,  a  considerare  il  nascere  della  tra- 
gedia, rammentiamo  come  essa  si  svolgesse  dal  ditirambo  dorico, 
traendo  origine  dal  coro  tragico,  dal  coro  di  satiri.  Mentre  essi,  pe- 
netrati del  sacro  furore,  riddavano  inebriati,  Teccitasione  strappava 
loro  il  canto  orgiastico,  la  disposizione  musicale  cioè  dettava  loro  la 
melodia;  e,  mentre  cantando  forsennati  invocavano  il  nume,  ecco, 
alla  Mtasia  loro  si  mostrò  l'immagine  sua  e  del  suo  tirso,  ed  essi 
lo  videro  percorrere  le  campagne  recando  il  dono  sacro  della  vite  ed 
irradiando  la  sua  ebbrezza  divina.  E  videro  come  in  sogno  le  sue 
peripezie,  la  sua  doppia  nascita,  le  sue  avventure  con  Licurgo,  con 
Penteo,  co'  pirati  Tirreni,  e  cominciò  a  sembrar  loro  come  di  trovarsi 
con  lui  e  di  parlargli,  e  ad  alcuno  di  essere  divenuto  il  dio  mede- 
simo. E  quando  nell'eccitazione  dionisiaca  si  destavano  immagini  di- 
verse, e  invece  del  nume  si  presentavano  alla  fantasia  figure  di  eroi 
e  di  umani,  questo  non  era  che  un  effetto  dell'illusione  apollinea: 
sotto  la  loro  maschera  palpitava  ancora  il  nume;  le  loro  infelicità, 
i  loro  dolori  erano  ancora  le  infelicità,  i  dolori  del  dio;  cioè  l'eb- 
brezza era  sempre  l'ebbrezza  dionisiaca,  la  melodia  sempre  espres- 
sione di  quell'entusiasmo.  Quindi  colui  che  più  non  vedendo,  o  più 
non  udendo  parlare  del  dio,  gridò  maravigliato:  €  ma  questo  non  ha 
a  che  fare  con  Dioniso  »  dovette  essere  un  infelice,  incapace  del  sacro 
furore  e  che  non  s'avvedeva  di  stupire  della  sua  impotenza.  —  Che 
sia  stato  un  crìtico  musicale? 

E  nella  tragedia  giunta  alla  perfezione,  l'elemento  dionisiaco  si 
conserva  nel  coro,  nella  parte  musicale,  l'elemento  apollineo,  il  pro- 
dotto di  quest'illusione  si  manifesta  sopratutto  nella  parte  episodica, 
declamata.  Mentre  nella  parte  corale  il  linguaggio  riflette  ancora 
l'eccitazione  dionisiaca,  nella  parte  episodica  torna  ad  apparire  Teroe 
epico  che  parla  quasi  il  linguaggio  di  Omero.  Li  antichi  miti  rina- 
scono, ma  il  poeta  che  è  ora  filosofo  religioso  imprime  loro  nuovo  e 
più  profondo  significato:  e  mentre  l'epos  afiSeiscina  la  fantasia  collo 
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splendore  del  mondo  olìmpico,  la  tragedia  nell'essenza  sua  dionisiaca, 
procara  quello  che  A.  Schopenhauer  chiama  la  soddis&zione  meta- 
fisica: l'individuo,  l'eroe  va  in  rovina,  precipita,  ma  la  tragedia 
grida:  «  noi  crediamo  alla  vita  etema  »  e  la  musica  è  l'immediata 
idea  di  questa  vita:  «  sotto  l'incessante  mutare  delle  parvenze,  vive 
la  Madre  eternamente  creatrice,  eternamente  generante,  eternamente 
contenta  di  questo  passare  ». 

Ma,  mentre  le  altre  produzioni  dell'arte  greca  morirono  estinguen- 
dosi lentamente,  cedendo  ad  una  nuova  forma  che  veniva  su  rigo- 
gliosa, la  tragedia  morì  violentemente  precipitando  dal  suo  massimo 
splendore,  e  con  la  sua  morte  si  estinse  per  sempre  la  grande  arte 
ellenica:  nessun  nuovo  prodotto  venne  a  colmare  quel  vuoto  immenso: 
solo  nella  commedia  nuova  degli  alessandrini  svaniva  fiocamente  l'ul- 
tima barlume  di  quella  fiamma.  Il  grande  dramaturgo  che  uccise  la 
tragedia  fu  Euripide. 

La  figura  di  Euripide  come  quella  di  un  gran  critico  e  di  un 
grande  sofista  era  per  natura  decisamente  anti-dionisiaca  e  anti-mu- 
sicale.  Egli  trovò  cosi  illogico  ed  insensato  quanto  era  espressione  di 
quel  sentimento  eui  non  era  accessibile,  che  per  poter  produrre 
poeticamente  gli  convenne  bandire  dalla  tragedia  l'elemento  che  le 
aveva  dato  vita  e  Qhe  egli  non  intendeva,  e  .sostituirne  uno  nuovo. 

Non  più  in  Euripide  l'eccitazione  dionisiaca  suscita  la  visione 
apollinea:  il  coro  che  in  Eschilo  era  la  base  su  cui  riposava  l'edi- 
fizio  apollineo  e  che  già  in  Sofocle  è  scemato  d'importanza,  in  Euri- 
pide è  ridotto  ad  officio  esterno  alla  tragedia  e  decorativo.  L'eroe 
d'altronde  non  parla  più  un  linguaggio  sovrumano  nella  rappresen- 
tazione del  mito,  ma  il  linguaggio  del  graeculus  o  del  sofista.  Non 
è  più  insomma  l'arte  antica  vivificata  da  Dioniso,  espressione  della 
religione  popolare;  un  nuovo  dio  dà  vita  alla  nuova  tragedia:  Socrate. 

Anche  Socrate  è  natura  decisamente  antimusicale:  quando  udì  il 
suo  demone  dirgli  :  0  Socrate  coltiva  musica,  egli  potè  consolarsi  pen- 
sando che  quel  suo  filosofare  era  la  più  pura  manifestazione  dell'arte 
musicale.  Ed  appunto  questa  tal  musica  di  Socrate  sostituì  Euripide 
all'antica:  elementi  dialettici  e  retorici  all'antico  elemento  dionisiaco. 

n  principio  che  informa  l'arte  di  Euripide  è  il  soeratismo  estetico. 
Come  per  Socrate  €  solo  il  saggio  è  virtuoso  »,  per  Euripide  «  tutto 
deve  essere  intelligibile   per  essere  bello  ».  Quindi,  perchè  nessuna 
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finezza  andasse  perduta,  egli  introdasse  nel  prologo  un  personaggio 
degno  di  fede. che  disponesse  il  pubblico  alle  commozioni  che  il  poeta 
gli  aveva  preparato.  Ed  in  luogo  della  consolazione  metafisica  che 
veniva  alla  fine  della  tragedia  dal  suo  spirito  musicale  e  dionisiaco, 
sostituì  il  deus  ex  machina^  una  risoluzione  terrena  alla  tragica  dis- 
sonanza. 

Cosi  Euripide  cacciò  Dioniso  dalla  scena  tragica:  quando  sulla  fine 
della  sua  carriera  artistica  scrisse  le  Baccanti^  questa  tragedia,  dice 
il  Nietzsche,  è  una  protesta  contro  l'attuazione  della  sua  tendenza; 
ahi,  ed  essa  era  già  attuata.  Egli  aveva  ucciso  l'antica  poesia  mu- 
sicale, ucciso  la  vera  tragedia  e,  per  deludere  il  corrotto  dei  Greci 
per  la  morte  della  figlia  del  genio  loro,  sostituì  abilmente  una  con- 
traffazione, un  fantoccio  mirabile,  che  gli  alessandrini  accolsero  ed 
amarono  come  la  fiinciulla  divina  e  che,  rimanendo  poi  più  o  meno 
direttamente  l'idolo  dei  dramaturgi,  saltella  ancora  lieto  e  pomposo 
sui  palchi  scenici  in  mille  più  o  meno  assurde  deturpazioni. 

Eppure  questo  fatale  Euripide  nell'opera  sua  deleteria  era  un  grande 
artista.  Ed  a  pensarci  bene,  solo  apparentemente  è  autore  della  morte 
della  tragedia.  Egli  come  ogni  grande  artista  precorse  i  suoi  tempi, 
visse  con  lo  spìrito  nell'età  che  seguì.  E  però  mentre  aveva  trovato 
ostacoli  e  derisione  nell'età  che  fu  sua,  ebbe  presso  i  posteri  un 
culto  ed  una  fama  che  oscurò  quella  dei  grandi  predecessori. 

Nell'animo  del  popolo  greco,  nell'intimo  del  suo  genio  eyra  avve- 
nuta una  grande  metamorfosi.  La  filosofia  eleatica  era  caduta:  Par- 
menide, Eraclito,  Empedocle  rimanevano  abbandonati:  le  turbe  sì 
accalcavano  intorno  ai  sofisti.  La  filosofia  «  era  stata  trasportata  dal 
cielo  alla  terra  »,  dalla  considerazione  del  cosmo  all'amore  per  la 
dialettica. 

«  È  un  etemo  fenomeno  »,  dice  il  Nietzsche,  «  l'avida  volontà  trova 
sempre  un  mezzo  per  trattenere  in  vita  le  sue  creature  e  costringerle 
a  continuar  la  vita  con  un'illusione  stesa  sovra  le  cose.  Uno  è  trat- 
tenuto dal  desiderio  socratico  del  sapere,  e  dal  sogno  di  sanare  con 
esso  l'eterna  ferita  dell'essere,  un  altro  è  preso  dallo  spirante  e  se- 
ducente aspetto  di  bellezza  dell'arte,  un  terzo  dalla  consolazione  me- 
tafisica che  sotto  il  passare  delle  parvenze  scorre  imperturbata  la 
vita  etema;  per  tacere  delle  illusioni  più  comuni  e  più  forti  che  la 
volontà  tiene  pronte  ad  ogni  momento.  Quei  tre  gradi  di  illusione 
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sono  solo  per  le  nature  più  nobili,  dalle  quali  il  peso  e  il  fastidio 
della  vita  sono  sentite  con  maggior  disgusto  e  che  coonene  distrarre 
da  questo  disgusto  con  allettamenti  più  ricercati.  In  questi  alletta- 
menti consiste  tutto  ciò  che  chiamiamo  cultura:  secondo  le  propor- 
sioni  della  mischianza,  abbiamo  di  preferenza  una  cultura  socratica, 
artistica  o  tragica  :  o,  se  ci  si  permette  un'  esemplificazione  storica, 
si  ha  una  cultura  alessandrina,  ellenica  o  indiana  (bramina)  ». 

Ed  avveniva  appunto  nell'anima  del  popolo  ellenico  questo  grande 
rivolgimento  :  la  cultura  artistica  che  proveniva  dal  mondo  olimpico, 
questo  prodotto  della  loro  fEintasia  sorto  proprio  dalla  considerazione 
della  natura,  sul  presupposto  comune  a  quello  del  sentimento  dio- 
nisiaco che  però  potè  penetrare  tutta  la  loro  cultura  artistica  e  la 
loro  arte  apollinea,  uon  era  piìi  la  dolce  e  salutare  illusione.  Apollo 
non  era  più  il  sanatore  di  ogni  male,  lo  era  Socrate.  Non  più  quel 
mondo  di  poesia  ravvolgeva  la  fonte  del  male  e  la  rendeva  insensi- 
bile, ma  l'opera  di  ricerca  di  una  saggezza  e  di  un  sapere  vano.  Non 
più  un'arte  dionisiaca  ed  apollinea  di  tutto  il  popolo,  espressione 
della  sua  religione,  ma  una  poesia  artificiosa,  l'alessandrina,  che,  come 
abbiamo  detto,  nulla  conserva  dell'antica  spoutaneità  e  dell'antico 
spirito  musicale.  i 

IV. 

Figlia  dell'alessandrina  può  chiamarsi  la  cultura  romana.  Chi  pensi 
l'indole  e  il  genio  di  questo  popolo  non  può  immaginare  una  vera 
cultura  originale  ed  una  vera  arte  creatrice  romana. 

Noi  abbiamo  veduto  come  i  Greci,  popolo  acutamente  sensibile  e 
straordinariamente  fantastico,  vivendo  in  continuo  e  diretto  contatto 
colla  natura,  giungessero  fin  dalla  loro  infanzia  all'orrenda  visione 
della  reale  nullità,  e  come  dal  tesoro  della  loro  fantasia  traessero 
il  rimedio  al  dolore,  ne  disseccassero  col  fuoco  del  loro  genio  la  fonte. 
La  religione  loro  di  cui  la  loro  arte  era  espressione,  basava  sul  sen- 
timento tragico  della  natura  e  sull'ammirazione  e  sul  culto  del  bello. 
Da  una  tale  religione  sgorgava  naturale  e  quasi  necessaria  tra  il 
popolo  stesso  e  senza  alcuno  sforzo  arbitrario  o  artificioso,  la  produ- 
zione poetica  fresca  ed  originale. 

I  Bomani  invece,  popolo  per  ìndole  negato  alla  poesia,  non  usci- 
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vano  dalla  cerchia  delle  loro  occapazioni  materiali  e  pratiche,  non 
gìangevano  mai  al  sentimento  paro  della  natura  né  airorrore  di 
quella  visione:  esso  fa  il  popolo  più  naturalmente  e  profondamente 
ottimista:  il  pessimismo  non  potè  penetrarlo  che  quando  la  sua  cul- 
tura era  stata  del  tutto  trasformata,  la  sua  indole  rafiBnata  ed  am- 
mollita dairalessandrìnìsmo. 

Non  giungendo  al  sentimento  della  miseria  reale  non  poteva 
avere  una  vera  religione,  bensì  in  certo  senso  un  equivalente.  Essa 
sorgeva  nei  Greci  dalla  visione  reale  come  un  conforto  ;  i  Romani 
avevano  invece  un'istituzione  che  impediva  loro  di  giungere  a  quella 
visione  e  provarne  il  dolore;  avevano  lo  stato.  Come  la  cultura 
olimpica  distraeva  i  Oreci  dalla  visione  dolorosa  cui  erano  giunti 
liberandoli  cosi  dal  dolore,  lo  stato  salva  i  Romani  preventivamente 
da  esso  dolore  in  quanto  con  la  sua  complessione  ne  occupa  lo  spi- 
rito in  modo  da  impedir  loro  di  giungere  alla  visione  della  realtà. 
Esso  tiene  dunque  nella  civiltà  romana  il  posto  che  nella  greca  te- 
neva la  religione. 

La  religione  era  il  solo  elemento  che  riunisse  come  fratelli  tutti 
i  Greci.  Così  diversi  per  razza,  indole,  costume,  essi  non  sentivano 
di  essere  vincolati  da  altro  legame  che  da  quello  del  mondo  olim- 
pico e  del  mondo  mitico  che  vi  si  riannodava.  Essi  erano  in  continue 
lotte  interne,  ma  nel  culto  degli  Dei  ogni  lotta  cessava:  alle  grandi 
feste  religiose,  di  tutta  l'Eliade  accorreva  il  popolo,  nessuno  pensava 
a  discordie,  tutti  erano  fratelli.  E  se  una  volta  le  città  maggiori  si 
unirono  spinte  da  vero  sentimento  fraterno  e  con  slancio  mirabile,  fu 
appunto  quando  un  popolo  di  barbari,  estraneo  cioè  a  questa  loro 
cultura  olimpica,  la  minacciava.  Ogni  istituzione  morale  e  politica 
del  popolo  greco  era  poi  in  fondo  basata  sull'osservanza  e  la  vene- 
razione di  questa  religione;  l'arte,  espressione  di  essa,  il  prodotto 
principale  della  loro  cultura. 

Per  i  Romani  invece,  centro  del  mondo  era  lo  stato.  Il  popolo 
romano  formato  di  razze  diverse  era  riunito  dai  vìncoli  indissolubili 
del  diritto.  Tutta  l'attività  dei  cittadini  si  svolgeva  nell'orbita  della 
vita  amministrativa  e  politica,  dello  stato  cioè.  Arte,  scienza,  lettere 
erano  ozi  indegni  di  un  cittadino  romano.  La  religione  non  era  che 
una  funzione  di  stato:  quella  per  cui  la  divinità  era  chiamata  a 
riconoscere  la  sua  santità  e  l'inviolabilità  delle  sue  leggi.  Il  prodotto 
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principale,  se  non  Tudìco,  della  civiltà  romana  non  poteva  essere  che 
il  diritto:  rordinaihento  stabile  dei  rapporti  del  cittadino  collo  stato 
e  del  cittadino  col  cittadino.  Vera  cultura  artistica  e  filosofica  (al- 
l'infuori  del  diritto)  non  poteva  esservi  e  non  vi  fa. 

Lo  spirito  popolare  che  tra  i  Greci  aveva  prodotto  l'inno,  il  nomo, 
Tepopea  e  che  d'altronde  produsse  il  ditirambo  ed  il  drama,  non 
poteva  generare  in  Roma  che  dei  canti  dei  Salii  e  degli  Arvali  e 
d'altronde  dei  versi  Fescennini  e  delle  Satire.  Ma  chi  può  chiamar 
questa  vera  poesia?  La  musica  che  presso  i  Greci  era  coltivata  uni- 
versalmente, presso  i  Romani  non  uscì  dal  rito  sacerdotale  ove  con- 
servava officio  subordinato  e  decorativo. 

La  cultura  artistica  e  filosofica  non  poteva  nascere  in  Roma,  do- 
veva venirle  di  fuori.  Ma  come  tal  popolo  non  poteva  avere  un'arte 
creatrice  propria,  così  non  avrebbe  potuto  assimilare  l'antica  elle- 
nica che  era  espressione  di  una  religione  opposta  al  suo  spirito  na- 
zionale e  però  incomprensibile.  Bensì  conveniva  ai  Romani  la  cultura 
e  Tai-te  alessandrina  che  è  falsificazione  dell'antica  ellenica  e  che 
ne  continua  le  forme  animata  da  uno  spirito  nuovo;  inquanto  non  è 
più  intimamente  connessa  alla  religione  popolare,  come  lo  era  l'an- 
tica epopea,  l'antica  lirica  dorica»  l'antico  drama,  non  è  più  creazione 
spontanea,  istintiva,  originale  di  un  popolo  intero,  ma  imitazione 
artificiosa  di  essa. 

E  per  questo  carattere,  o  meglio  per  questo  suo  spirito  di  imita- 
zione artificiosa,  l'arte  romana  deve  dirsi  figlia  dell'alessandrina  e 
per  la  sua  natura  antidionisiaca  ed  antimusicale. 

L'ideale  del  poeta  romano  fu  per  lo  più  direttamente  il  poeta  ales- 
sandrino; quando  si  volse  ad  imitare  l'antico  poeta  la  sua  imitazione 
conserva  tutto  il  carattere  della  poesia  alessandrina. 

È  noto  come  il  teatro  romano  fosse  calcato  servilmente  sul  greco: 
ma  non  già  sull'antico  teatro  ellenico:  Eschilo,  Sofocle,  Aristofane 
non  vivevano  più  neppure  in  Grecia:  come  avrebbero  potuto  vivere 
in  Roma?  L'idolo  del  tragico  romano  doveva  essere  Euripide,  quello 
del  comico  Monandro  e  gli  altri  autori  della  Commedia  nuova.  La 
tragedia  romana  è  come  l'euripidea  basata  sulla  retorica  e  sulla  dia- 
lettica: quando  vorrebbe  imitare  l'arte  di  Eschilo  o  Sofocle  non  ne 
ritrae  già  lo  spirito  dionisiaco  e  musicale,  rimane  sempre  essenzial- 
mente euripidea.  Il  poeta  anzi  non  solo  non  sa  più  produrre  l'au- 
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stera  melodia  ispirata  al  pnro  sentimento  dionisiaco,  ma  neppure 
una  artificiosa  e  molle  come  Earìpide  ;  il  poeta  non  è  più  musica 
in  alcun  modo.  I  senatori  e  ì  patrizi  si  sono  assisi  neirorchestra  al 
posto  dell'ara  di  Dioniso  e  ne  hanno  scacciato  il  coro  :  la  musica 
avvilita  non  è  più  opera  del  poeta,  ma  di  un  musico  di  professione  ; 
Torchestrica  è  annichilita. 

Non  meno  evidente  è  il  carattere  alessandrino  della  lirica  romana. 
Essa  non  poteva  già  volgersi  ad  imitare  l'antica  poesia  corale,  col- 
legata così  intimamente  alla  religione  ellenica,  ma  solo  quelle  forme 
che  ne  apparivano  indipendenti,  le  meno  elleniche  ed  originali  :  l'elegia 
e  la  canzone  eolica.  Dell'antica  lirica  corale  i  Bomani  non  solo  non 
potevano  più  comprendere  lo  spirito,  ma  neppure  la  forma  artistica: 
Orazio  e  Cicerone  non  vedevano  più  in  quella  poesia,  la  più  com- 
plessa ed  armonicamente  musicale,  che  della  prosa  sciolta  da  leggi 
ritmiche! 

D'altronde  la  filosofia  dei  Bomani,  ove  uscisse  dal  diritto,  non  era 
che  derivazione  della  greca;  ma,  come  la  loro  tragedia  non  proveniva 
da  quella  di  Eschilo,  la  loro  filosofia  non  proveniva  da  quella  d^li 
Eleati,  di  Eraclito,  di  Empedocle,  bensì  dalla  filosofia  degli  alessan- 
drini :  dall'epicureismo  e  dallo  stoicismo. 

Ma  accanto  al  carattere  alessandrino  dominante  nella  cultura  ar- 
tistica romana  conviene  rilevarne  uno  originale  che  si  mostra  soprat- 
tutto evidente  nelle  più  alte  manifestazioni  dell'arte  loro:  nell'epopea 
nazionale  e  nella  storia. 

Noi  abbiamo  veduto  come  l'arte  ellenica  fosse  collegata  alla  reli- 
gione popolare  ed  abbiamo  anche  visto  come  nella  civiltà  romana 
l'idea  dello  stato  tenesse  il  posto  che  nella  ellenica  teneva  la  reli- 
gione olimpica  :  ora  l'arte  più  propriamente  romana  era  appunto  col- 
legata  a  questa  idea  dello  stato.  Come  l'antica  poesia  ellenica  era 
glorificazione  degli  Dei,  l'epopea  nazionale  e  la  storia  dei  Bomani 
era  glorificazione  dello  stato.  Se  nella  forma  i  poeti  e  gli  storicf 
imitano  più  o  meno  direttamente  i  greci,  Omero,  Erodoto,  Tucidide, 
nello  spirito  essi  non  fonno  che  celebrare  più  o  meno  coscientemente 
le  stato.  L'idea  dell'eternità  di  Boma  penetra  tutta  l'arte  romana, 
come  presso  i  Greci  l'idea  dell'eternità  dei  loro  Iddii,  della  loro  re- 
ligione. 
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Noi  abbiamo  yedato  come  il  greco  ove  crollasse  Tedifizio  apollineo, 
inorridito  all'aspetto  della  realtà,  trovasse  conforto  nel  sentimento 
dionisiaco  e  nell'ebbrezza.  L'aspetto  poetico  della  Natura  sparisce,  ma 
nel  sentimento  dell'unità  primordiale  e  dell'eterna  vita  il  greco  oblia 
ancora  i  suoi  mali:  se  l'individuo  soffre  e  rovina,  vive  la  Madre  eter- 
namente generante,  eternamente  contenta  del  mutare  delle  parvenze. 

Ma  come  sarebbe  rimasto  il  romano  ove  Roma  cadesse  innanzi  i 
suoi  occhi  e  il  suo  sguardo  giungesse  cosi  alla  visione  della  reale 
nullità?  Colla  sua  indole  antidionisiaca  non  sarebbe  mai  giunto  a 
quel  sentimento  della  natura,  colla  rigidità  del  suo  spirito  mai  sa- 
rebbe giunto  a  costruire  un  edifizio  apollineo,  colla  sua  tendenza  alla 
dominazione  non  avrebbe  potuto  ridursi  ad  un'opera  esclusivamente 
intellettuale  di  dialettica  e  di  ricerca  filosofica.  Esso  aveva  per  for- 
tuna il  sentimento  dell'eternità  della  sua  Eoma,  la  fede  imperturba- 
bile che  essa  avrebbe  resistito  ad  ogni  colpo. 

L'esempio  più  evidente  è  Livio.  Egli  vedeva  l'immenso  edifizio  ten- 
tennare per  la  sua  stessa  mole,  vedeva  corrompersi  il  costume,  vedeva 
il  principio  della  rovina.  Questo  aspetto  lo  riempiva  di  una  pena  in- 
tollerabile, egli  doveva  distrarsene  ad  ogni  costo,  e  nel  riandare  gli 
antichi  tempi  gloriosi  e  le  origini  divine  dell'impero,  trovò  appunto 
quel  conforto  che  basava  sull'intima  convinzione,  sull'intimo  senti- 
mento comune  ai  Bomani,  dell'eternità  dello  stato.  La  Roma  che  noi 
vediamo  è  corrotta  e  vacilla,  ma  essa  avrà  forza  di  risorgere  perocché 
la  sua  vita  è  etema,  perocché  è  l'impero  fondato  e  voluto  dagli  Dei. 

E  a  questa  idea  dell'eternità  di  Roma  conviene  tener  l'occhio  per 
comprendere  lo  spirito  della  civiltà  medioevale. 


Mentre  la  Roma  pagana  andava  sgretolandosi  e  rovinando,  una 
nuova  forza  veniva  ad  animare  il  suo  corpo  morto,  nuove  istituzioni 
.penetravano  le  antiche  cadenti  e,  continuandone  il  nome,  le  trasfor- 
mavano: una  nuova  religione,  un  nuovo  spirito  si  sostituiva  a  quello 
dell'eterna  città  pagana,  centro  dell'universo;  si  sostituiva  «quella 
Roma  onde  Cristo  è  romano  ». 

Non  più  l'impero  stabilito  dagli  Dei,  l'impero  glorioso  per  le  armi, 
che  regge  i  popoli,  che  perdona  ai  vinti,  debella  i  superbi  e  tutti 
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assoggetta  alla  saa  potenza  terrena  è  centro  della  vita  sociale,  morale, 
intellettuale;  bensì  l'impero  celeste,  il  regno  della  beatitudine  aperto 
agli  uomini  per  la  venuta  e  la  Passione  del  Bedentore  :  Tantica  Roma 
anzi  e  tutta  la  storia  dell'umanità  che  precedeva  la  venuta  del  Cristo 
era  considerata  solo  come  una  preparazione  al  suo  avvento,  colpita 
quasi  da  una  condanna  sommaria  e  scomunicata  dalla  nuova  civiltà. 
Gli  spiriti  più  grandi  dell'antichità  erano  tutti  ciechi,  non  avevano 
conosciuto  il  vero  Dio,  si  trovavano  necessariamente  in  una  inferiorità 
morale  rispetto  agli  uomini  dell'età  nuova  che  nulla  valeva  a  far 
dimenticare.  Dante,  cosi  pieno  di  ammirazione  per  Vergilio,  non  dubita 
porlo  cogli  altri  poeti  all'Inferno, 

perchè  86  foro  inanzi  al  Cristianesmo 
non  onorar  debitamente  Iddio, 

ed  anzi,  dice  Vergilio,  appunto 

per  questo  e  non  per  altro  rio 
semo  dannati. 

Un  grande  rivolgimento  era  avvenuto  nella  natura  della  religione  : 
mentre  la  greca  era  sorta  come  diversivo  dal  dolore,  e  mentre  lo 
Stato  romano  era  l'istituto  che  impediva  di  giungere  al  dolore,  la 
nuova  religione  è  fondata  sul  dolore  medesimo;  mentre  le  altre  cioè 
distoglievano  dal  dolore,  chiama  al  dolore  e  rappresenta  come  vano 
e  falso  quanto  distrae  dal  sentimento  di  esso.  Quindi  immaginate  quale 
pietà  0  ribrezzo  il  cristiano  doveva  sentire  per  il  greco  apollineo  e 
dionisiaco,  e  per  il  romano,  che  tutto  inventavano  per  obliare  questo 
dolore  e  vivere  felicemente. 

La  nuova  religione  è  la  glorificazione  del  dolore:  esso  solo  è  vero, 
ci  fa  grandi,  ci  farà  beati. 

Mentre  per  l'antico  fuori  della  luce  olimpica  o  terrena  tutto  era 
oscurità,  e  tutto  quindi  mirava  a  rimanere  in  questa  luce  e  fuggire 
per  quanto  era  possibile  le  tenebre  dell'Ade,  ora  tutta  la  vita  terrena 
appare  tenebrosa  e  vuota,  e  tutto  mira  a  fuggirla  e  rinnegarla,  poiché 
s'apre  un  regno  luminoso  nell'oltretomba,  ove  solo  è  pace,  beatitu- 
dine, verità. 

E  però  tutta  la  vita  antica  che  si  era  svolta  ed  affermata  nel  mondo 
della  vanità  terrena  e  che  al  mondo  della  vera  luce  era  stata  stra- 
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nìera  doveva  esser  condannata  inesorabilmente  e  completamente  da 
chi  rinnegava  tutta  la  vita  terrena  e  solo  aspirava  alla  luce  etema. 

Facilmente  si  comprende  come  neppure  l'arte  antica  potesse  soprav- 
vivere nella  nuova  civiltà.  L'arte  ellenica,  che  più  si  opponeva  al  nuovo 
spirito  mistico,  cadde  in  un  oblio  quasi  completo;  della  romana  non 
sì  conservarono  che  in  parte  le  forme  esteme.  Al  modo  in  cui  il  nuovo 
organismo  della  Chiesa  andava  sostituendosi  all'antico  impero,  con- 
tinuandone e  trasformandone  le  istituzioni,  il  nuovo  spirito  religioso 
penetrava  il  linguaggio  antico  e  continuava  le  antiche  forme  d' arte. 
Pertanto  quanto  dell'antica  arte  rimaneva,  proveniva  indirettamente 
dall'alessandrina,  di  cui  la  romana  era  figlia  e  conservava  la  natura 
antimosicale. 

Se  non  che  anche  per  ciò  che  riguarda  la  forma  artistica,  un  grande 
rivolgimento  era  avvenuto  per  opera  del  Cristianesimo,  e  tale  da  con- 
durre alla  differenza  necessariamente  essenziale  nell'indole  dell'espres- 
sione poetica  tra  l'arte  moderna  e  l'antica. 

Caratteristica  dell'arte  classica  è  la  parsimonia  nell'espressione: 
l'artista  trascura  i  sottili  passaggi  del  sentimento  perchè  l'edifizio 
artistico  sia  più  agevolmente  abbracciato  nella  sua  simmetria  totale: 
egli  esprime  il  sentimento  predominante  nel  suo  complesso  senza  se- 
guirne minutamente  le  singole  sfumature. 

Per  questa  tendenza  era  possibile  l'unità  delle  arti  musiche  nella 
poesia  corale  sopratutto.  La  melodia  e  la  danza  non  rendevano  passo 
passo  il  sentimento  poetico,  che  essendo  talora  le  transizioni  in  una 
medesima  strofa  violentissime,  il  periodo  ritmico  ed  il  procedere 
scultorio  sarebbero  stati  impediti:  la  melodia  invece  nel  suo  intero 
disegno,  come  la  danza  nel  complesso  delle  attitudini  e  dei  movimenti 
si  limitavano  ad  esprimere  la  disposizione  d'animo  che  la  poesia  de- 
terminava nella  sua  totalità. 

Cosi  nella  tragedia,  l'espressione  del  sentimento  tragico,  dionisiaco 
non  seguiva  già  passo  passo  l'azione  dramatica,  ma  solo  dopo  la  scena 
declamata,  dopo  l'episodio  era  espresso  dal  canto  corale  il  sentimento 
dominante  che  la  scena  intera  aveva  destato.  Ancora  più  evidente 
appare  questo  carattere  dell'arte  antica  nello  scenario,  ma  soprattutto 
poi  dall'uso  della  maschera. 

Per  i  modemi  sarebbe  af&tto  intollerabile  che  l'attore  apparisse 
per  tutto  il  drama  colla  fisonomia  inalterabile  della  maschera;  per  il 
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greco  era  invece  naturalissimo.  La  maschera  raj^presentava  la  persona 
in  preda  al  sentimento  che  in  essa  domina  nell'opera  intera^  quel 
sentimento  che  è  intimamente  collegato  alla  sua  idea,  in  certo  senso 
quello  che  Riccardo  Wagner  esprimerà  col  motivo  caratteristico.  Essa 
poteva  ben  pronunziare  parole  ironiche  od  ilari  con  volto  piangente 
quando  un  dolore  prefondo  la  occupava  nel  complesso  o  nel  punto 
saliente  del  drama. 

Questa  negligenza  nell'espressione  del  dettaglio,  che  si  rileva  nel- 
l'architettura, nella  plastica,  come  nella  poesia  ellenica,  era  dovuta 
al  grande  amore  per  la  simmetria  e  la  chiarezza  nelle  linee  fonda- 
mentali dell'opera:  il  piacere  che  il  greco  provava  in  abbracciare  nel 
suo  insieme  l'opera  perfettamente  simmetrica  ed  euritmica  era  così 
grande  da  fargli  rinunziare  volentieri  ad  un'espressione  minuziosa  cui 
egli  colla  sua  fantasia  facilmente  suppliva. 

Questo  amore  per  l'euritmia  totale  dell'opera  d'arte  e  questa  con- 
tentezza nella  parsimonia  dell'espressione  andava  perdendosi  fin  nel- 
l'età ellenistica.  Nella  plastica  si  nota,  a  danno  talora  dell'armonia 
totale,  la  cura  nell'esecuzione  del  dettaglio  di  cui  finora  l'artista 
non  s'era  preoccupato;  rettorica  e  passioni  commoventi  ritratte  con 
tinte  forti  in  luogo  dell'austero  spirito  religioso  dell'arte  eschilea 
animano  la  tragedia;  nella  musica,  all'antica  melodia  pura,  dal  con- 
torno netto,  si  sostituiscono  mescolanze  di  armonie,  di  ritmi,  di  timbri 
strumentali  strane  ed  inaudite,  che  ne  turbano  la  serenità. 

Ma  il  Cristianesimo  doveva  operare  un  rivolgimento  ben  più  pro- 
fondo. Esso  aveva  veramente  creato  per  lo  spirito  umano  un  mondo 
nuovo,  tutto  un  mondo  intemo  di  cui  gli  antichi  non  avevano  avuto 
sentore.  L'uomo  era  ora  portato  ad  un  riconoscimento  riflesso  di  sé, 
ad  uno  studio  del  proprio  sentimento,  della  propria  coscienza,  che 
mutava  sostanzialmente  la  sua  maniera  di  osservare,  di  pensare,  dì 
rappresentare.  E  questo  studio,  questo  controllo  continuo  e  minuzioso 
del  sentimento  che  proveniva  dallo  spirito  del  Cristianesimo,  doveva 
naturalmente  rendere  intollerabile  un'espressione  artistica  che  ne  tras- 
curava i  passaggi  abbandonandoli  alla  fantasia,  e  doveva  fame  trion- 
fare una  nuova  per  cui  il  sentimento  fosse  determinato  con  la  mag^ 
giore  evidenza  ed  efficacia  in  ogni  sua  gradazione. 

In  questa  maggiore  intensità  d'espressione  e  più  minuziosa  deter- 
minazione del  sentimento  sta  la  differenza  sostanziale  tra  la  forma 
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artìstica  degli  antichi  e  dei  moderni.  Per  essa  la  perfetta  euritmia 
dell'arte  classica  è  quasi  necessariamente  perduta. 

Ma  se  il  nuoYO  spìrito  religioso  ogni  arte  trasformò,  compì  nella 
musica,  in  quella  delle  arti  che  per  eccellenza  ed  esclusivamente  è 
interprete  del  sentimento,  una  vera  rivoluzione.  L'antica  monodia 
semplice,  monotona,  dal  contomo  netto  e  rigido  non  poteva  più  ada- 
giarsi nel  letto  flessuoso  del  nuovo  spirito  artistico:  e  il  contrasto 
inconciliabile  che  v'era  tra  lo  studio  minuto  e  profondo  del  senti- 
mento, divenuto  abituale  nella  nuova  società,  e  la  rigidità  in  certo 
senso  superficiale  dell'antica  monodia,  condusse  alla  creazione  della 
musica  polifonica,  fondata  su  principi  affatto  nuovi. 

Due  avvenimenti  notevoli  seguirono  dunque.  Da  un  lato  cominciò 
un  lungo  ed  ardente  lavoro  di  costruzione  di  una  nuova  arte  musicale 
che  rispondesse  alle  nuove  esigenze,  lavoro  che  può  dirsi  cominciare 
dal  momento  in  cui  nel  canto  gregoriano  la  melodia  non  è  più  vin- 
colata alla  quantità  delle  sillabe,  come  lo  è  ancora  nell'ambrosiano, 
ma  se  ne  rende  indipendente,  e  chiudersi  coll'opera  sinfonica  di 
Ludovico  van  Beethoven,  quando  cioè  la  musica,  divenuta  un'arte 
perfetta  e  a  sé,  è  uno  specchio  completo  del  mondo  del  sentimento. 

Dall'altro  lato  questo  contrasto  tra  la  semplicità  della  monodia  e  la 
profondità  dello  studio  del  sentimento,  fece  sì  ch^  la  musica  fosse 
ripudiata  dalla  poesia,  e  che  il  poeta  si  limitasse  all'uso  della  parola, 
la  quale  ben  poteva  piegarsi  a  seguire  il  sentimento  ed  esprimerlo, 
per  quanto  la  parola  lo  può,  trascurando  tutto  il  mondo  dell'ineffa- 
bile che  solo  è  dominio  dell'arte  de'  suoni,  rinunziando  così  neces- 
sariamente all'espressione  perfetta.  L'intima  unione  delle  arti  musiche 
per  la  quale  il  poeta  ellenico  raggiungeva  questa  perfezione,  era  spez- 
zata nell'età  alessandrina  e  romana  per  la  natura  antimusicale  della 
cultura  :  ora  poi  era  resa  impossibile  dal  contrasto  che  abbiamo  rile* 
vate.  Essa  tornerà  ad  apparire  più  che  mai  mirabile  solo  dopo  che 
la  musica  sia  stata  elevata  a  parlare  il  linguaggio  delle  sinfonie  di 
L.  V.  Beethoven. 

Ed  appunto  perciò  l'unione  tra  la  musica  e  la  parola  poteva  intanto 
continuare  nelle  minori  forme  d'arte,  nella  poesia  popolare  e  nella 
canzone  d'amore,  mentre  la  grande  poesia  doveva,  per  raggiungere  la 
sua  più  alta  forma,  svincolarsi  dalla  sorella  ancora  incapace  di  se- 
guirla, ed  inoltrarsi  da  sola,  fino  a  che  la  sorella,  divenuta  grande  e 
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forte,  si  slanciasse  a  riabbracciarla.  Questo  ci  spiega  perchè  Farte  di 
Dante  e  di  Guglielmo  Shakespeare  (1)  non  sia  musicale  e  perchè  anti- 
musicale nel  suo  complesso  sia  stata  la  cultura  del  Medio  Evo  e  del 
Rinascimento. 


VI. 


11  Rinascimento  segna  nella  storia  della  cultura  un  avvenimento 
di  importanza  capitale.  Non  solo  veniva  tolta  la  scomunica  sommaria 
caduta  suH'antichità  nell'età  media,  ma  gli  spiriti  si  volgevano  ora 
ad  essa  con  ammirazione  sì  entusiastica  che  Tantico  eroe  sembra 
divenire  il  nuovo  ideale. 

Non  solo  tornano  a  luce  li  antichi  testi,  torna  in  onore  l'antica 
sapienza,  ma  tutti  sì  sforzano  di  trasferirsi  collo  spirito  nella  civiltà 
antica  e  rivivere  la  sua  vita,  quasi  sorvolando  ai  secoli,  ed  astraendo 
dagli  avvenimenti  storici  che  separavano  le  età. 

Splendida  rappresentazione  plastica  di  questa  maniera  di  consi- 
derare l'antichità,  propria  dei  grandi  del  Rinascimento,  abbiamo  in 
una  lettera  famosa  del  Machiavelli  a  Francesco  Vettori. 


(1)  Nesson  poeta  è  più  grande  di  Goglielmo  Shakespeare  nel  ritrarre  colla 
parola  il  mondo  delFincoscienza  e  della  semi-coscienza.  Tatta  la  teoria  d'Amleto 
—  osserva  bene  il  Nietzsche  —  risulta  non  già  dalle  parole  che  il  principe  dice, 
ma  da  pensieri  e  sentimenti  tacinti,  che  in  esse  si  intravedono.  Lo  sforzo  del 
poeta  è  volto  a  raggiungere,  mediante  la  sola  parola,  l'espressione  perfetta,  accen- 
nando e  lasciando  travedere  in  essa  ciò  che  solo  la  musica  avrebbe  potato  rendere 
perfettamente:  tutta  quella  parte  del  pensiero  e  del  sentimento  che  appartiene 
al  mondo  psichico  dell'incoscienza  e  che  non  può  essere  determinata  mediante  la 
favella. 

Uno  sforzo  analogo  ed  inverso  si  rileva  in  L.  v.  Beethoven,  il  quale  con  la 
pura  musica  si  studiò  di  esprimere  poemi  interi  cercando  di  far  in  essa  intrave- 
dere i  concetti  poetici  e  le  immagini  che  solo  la  parola  avrebbe  potuto  comuni- 
care. Per  cui  veramente  si  poteva  giungere  al  drama  musicalo  per  due  vie:  o 
dalla  tragedia  di  6.  Shakespeare  interiorigzaiasi  —  sit  venia  verbo  —  dive- 
nendo sensibile  al  cuore  mediante  Tespressione  musicale,  o  dalla  sinfonia  di 
L.  V.  Beethoven  esteriorizeatasi  determinandosi  in  un'azione  visibile  ed  intelli- 
gibile (Cfr.  Henri  Lichtemberger,  Richard  Wagner^  pag.  246).  Vedremo  come 
per  quest'ultima  via  sorgesse  il  drama  wagneriano  che  il  poeta  si  compiacque 
definire:  «  die  ersichtlich  gewordene  Thaten  der  Musik  >. 
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«  Venuta  la  sera  »  dice  «  mi  ritorno  in  casa,  et  entro  nel  mio  scrit- 
toio et  in  sull'uscio  mi  spoglio  quella  veste  cotidiana,  piena  di  fango 
et  di  loto,  et  mi  metto  panni  reali  et  curiali,  et  rivestito  condecen- 
temente  entro  nelle  antique  corti  degli  antiqui  huomini,  dove,  da 
loro  ricevuto  amorevolndente,  mi  pasco  di  quel  cibo,  che  solum  è  mio, 
et  ch'io  nacqui  per  lui  ;  dove  io  non  mi  vergogno  parlare  con  loro, 
et  domandoli  della  ragione  delle  loro  actioni,  et  quelli  per .  loro 
humanità  mi  rispondono;  et  non  sento  per  quattro  hore  di  tempo 
alcuna  noia,  sdimentico  ogni  affanno,  non  temo  la  povertà,  non  mi 
sbigottisce  la  morte:  tutto  mi  trasferisco  in  loro». 

Veramente  la  figura  del  Segretario  così  abbigliata,  che  conversa 
in  una  stanza,  da  pari  a  pari  coi  grandi  deirantichità,  potrebbe  in 
certo  modo  simboleggiare  tutta  l'opera  di  quel  secolo  che,  come  dice 
il  Machiavelli  medesimo,  «  aveva  resuscitato  le  cose  morte  ».  Il  con- 
trasto tra  le  varie  figure,  rappresentare  quel  manco  di  senso  storico 
proprio  della  maniera  con  cui  il  Rinascimento  soleva  considerare  Tan- 
tichìtà  classica,  per  cui  traeva  da  essa  delle  conclusioni  per  la  vita 
presente,  come  se  la  distanza  che  intercedeva  fosse,  come  fantastica- 
mente appariva,  scomparsa. 

E  veramente  per  questo  ritomo  all'antica  vita  riapparisce  nei  grandi 
uomini  di  azione  e  d'arte  l'armonia,  il  maraviglioso  equilibrio  delle 
facoltà  che  era  stata  degli  Ateniesi  del  tempo  di  Pericle  (1),  accom- 
pagnata talora  dall'incantevole  nafveté  degli  antichi  eroi. 

Non  più  la  tendenza  mistica  dominante  atrofizzava  ogni  forza  che 
non  avrebbe  potuto  svolgersi  in  quel  campo,  non  più  riduceva  in  suo 
dominio  ogni  energia  intellettuale  condannando  ed  impedendo  quanto 
le  si  opponesse,  bensì  tutte  le  virtù  creatrici  si  contemperavano  ora 
nell'anima  armoniosa  dei  grandi  artisti  apollinei:  Michelangelo,  Raf- 
&ello,  Benvenuto  e,  sommo  fra  tutti,  Leonardo. 

Le  arti  plastiche,  figurative,  ricevevano  un  impulso  maravigliosa- 
mente nuovo  ed  originale,  ed  acquistavano  aspetto  di  creazione  spon- 
tanea: però  la  vera  grandezza  dell'arte  del  Rinascimento  sta  nella  pit- 
tura, scultura,  architettura. 

Invano  si  ricercherebbe  invece  questa  vera   ed  intima  originalità 


(1)  Vien  da  ripensare  al  famoso  q[>iXoKaXoOM€v  juct*  €ÒT€X€(aq  koI  «piXoaoipoOMCv 
dvcu  ^aXaKia^. 
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nella  saa  produzione  poetica  e  letteraria.  Ciò  che  dà  carattere  e  nome 
all'età  è  la  rinascita  dell'arte  e  della  letteratura  alessandrina.  Tolta 
la  scomunica  che  gravava  nel  Medio  Evo  sull'antichità,  e  soppressa 
la  distanza  che  ne  li  separava,  gli  uomini  del  Rinascimento  si  tro- 
vavano naturalmente  in  contatto  immediato  con  Fantica  Roma  di  cui 
per  l'impero  e  per  la  Chiesa  si  continuava  in  certo  modo  l'unità  e 
la  memoria.  Ridestatasi  Tammirazione  per  la  sua  storia  e  per  la  sua 
arte,  solo  più  tardi  si  risalì  allo  studio  dell'arte  ellenica  che  tornava 
ad  apparire,  come  lo  era  parso  ai  Romani,  il  modello  perfetto:  ed 
ì  poeti  si  diedero  ad  imitarla  presso  a  poco  come  avevano  fatto  i 
Romani. 

La  cultura  artistica  alessandrina  penetrava  dunque  quella  del  Ri- 
nascimento 0  mediante  la  romana  che  ne  era  emanazione  diretta;  o 
immediatamente,  ovvero  riappariva  nello  spirito  in  quanto  l'arte  nuova 
si  rivolgeva  ad  un'imitazione  artificiosa  più  o  meno  evidente  del- 
l'antica, che  è  il  carattere  proprio  dell'arte  alessandrina. 

Anzi  il  carattere  alessandrino,  nel  senso  che  Fed.  Nietzsche  dà  alla 
parola,  proprio  della  cultura  del  Rinascimento,  si  rivela  nel  rappre- 
sentante tipico  del  dottore  di  Enittlingen,  Ferdinando  Faust,  il  mago, 
l'alchimista,  l'umanista  famoso  nel  quale  poi  la  leggenda  e  soprat- 
tutto il  genio  di  W.  Goethe  simboleggiò  tutta  l'attività  scientifica  di 
quel  secolo. 

Veramente  la  ricerca  affannosa  del  sapere  sembra?a  in  sé,  come 
dice  il  Nietzsche,  la  panacea  della  ferita  dell'essere.  Tra  la  turba  dei 
Wagner,  solo  uno  spirito  superiore  come  quello  del  Faust  di  W.  Qoethe 
sentì  la  vanità  di  quell'affannarsi  :  onde  come  all'ultimo  faro  di  sal- 
vezza si  volse  alla  magia,  e  finalmente  poi  si  diede  al  diavolo. 

Tutta  la  cultura  dei  secoli  che  seguirono,  fino  la  nostra,  può  dirsi 
derivazione  di  quella  del  Rinascimento.  La  funzione  della  cultura 
nella  civiltà  odierna  è  appunto  come  allora  quella  di  un  narcotico  o 
forse  di  un  farmaco  inebriante  di  natura  tutta  sua,  riservato  ad  un 
nucleo  ristretto  di  esseri  superiori  che  sfuggirebbero  alle  minori  at- 
trattive della  volontà.  Essa  non  è  più  come  per  gli  antici  EUeui 
creazione  e  dominio  del  popolo,  fondata  sul  sentimento  comune  della 
natura.  Non  più  l'aspetto  poetico  della  natura  è  il  conforto  del  popolo 
intero,  ma  la  ricerca  incessante  del  sapere  è  in  fondo  il  diversivo  del 
pensiero  e  del  sentimento  per  gli  spiriti  eletti. 
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Come  dall'antico  alchimista  deriva  il  chimico,  dal  mago  il  natura- 
lista, dall'astrologo  Tastronomo  e  il  matematico,  dall'umanista  il  fi- 
lologo ed  il  critico,  come  dunque  la  nostra  cultura  non  è  che  deri- 
razione  di  quella  del  Rinascimento,  così  ne  conserva  inalterata  l'intima 
natura  e  la  funzione  sociale.  E,  come  la  cultura  dei  secoli  seguenti 
conservò  il  carattere  alessandrino  fondamentale  di  quella  del  Rina- 
scimento, coA  alla  poesia  ne  rimase  il  fondamental  carattere  anti- 
musicale. 

La  lirica  infatti,  oscillando  tra  il  romanticismo  nel  più  lato  senso 
della  parola  ed  il  classicismo  nel  senso  più  arido  e  pedantesco  ;  il 
drama  tra  la  declamazione  e  la  rettorìca  più  trion&nte  (Oorneille 
e  Racine),  lo  studio  psicologico  più  profondo  (AnUetoJ,  la  concezione 
filosofica  più  sublime  (Faust),  conservarono  ostinatamente  il  carattere 
antìmosicale  dell'arte  del  Rinascimento:  e,  come  vedremo,  anche  dopo 
che,  mutate  le  condizioni  dell'arte  de'  suoni,  il  genio  di  L.  v.  Bee- 
thoven e  di  R.  Wagner  aprirono  la  via  alla  resurrezione  dell'arte 
perfetta. 

VII. 

Mentre  adunque  la  cultura  alessandrina  del  Rinascimento  dava 
impronta  all'arte  dei  secoli  che  seguirono,  veniva  su  incosciente  della 
sua  forza  l'organismo  nuovo  e  maraviglioso  che  costituisce  la  più 
grande  gloria  dell'arte  moderna,  ciò  per  cui  essa,  mentre  rimane  per 
tutto  il  resto  ancora  vincolata  alla  tradizione  dell'arte  ellenica,  se  ne 
spicca  radicalmente  e  si  eleva  spontanea  ed  originale  ad  un'altezza 
non  mai  raggiunta:  sorgeva,  dico,  l'edifizio  dell'odierna  musica  poli- 
fonica. 

E  questo  immenso  edìfizio  che  portò  ad  un  miracolo  imprevedibile 
e  tuttora  incompreso,  veniva  su  piano  piano  per  il  lavorìo  secolare 
di  migliaia  di  artisti  ^le  operavano  senza  b^ua,  ma  fatalmente  e 
senza  comprendere  il  vero  valore  dell'opera  loro,  animati  ed  acciecati 
da  uno  spirito  divino.  Il  dio  che  li  agitava  era  Dioniso.  Perseguitato 
ed  ucciso,  egli  tornava  a  nascere,  e,  fanciullo,  si  teneva  celato  dietro 
le  canne  dell'organo,  ove  cresceva  alimentato  di  canti  sacri,  finché, 
rivestito  di  oontrappunto  e  dì  fughe  per  non  essere  riconosciuto,  prese 
a  peregrinare  in  Europa  tra  i  cori  cattolici;  poi  si  fé'  protestante. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


142  ARTE  CONTEMPORANEA 

e,  divenuto  più  gagliardo,  cominciò  a  farsi  udire  nei  palazzi  dei  grandi 
e  nelle  roggie  come  tenore  e  come  virtuoso,  si  agitò  pe'  palchi  scenici 
fino  a  che,  sicuro  delle  sue  forze  e  nel  suo  pieno  vigore,  si  ridusse 
in  un'umile  cameretta  in  Vienna,  si  smascherò  e  sì  presentò  all'umanità 
in  tutto  il  suo  splendore  divino  e  le  disse:  ecco  io  sono  Dioniso,  che 
toma  fra  voi.  Ma  li  uomini  non  eran  piti  quelli  tra  i  quali,  egli  era 
morto,  e  lo  guardarono  istupiditi  —  poi  scossero  il  capo  e  ne  risero 
come  di  un  pazzo. 

L'età  nuova  della  storia  musicale  si  può  dire  cominci  con  Joseph 
Haydn  e  Wolfgang  Mozart.  Con  essi  la  musica,  compiuto  il  suo  pe* 
riodo  di  formazione,  sicura  delle  sue  ali,  si  abbandona  ad  un  volo 
libero  ed  illimitato.  Le  tonalità  vaghe  del  canto  fermo  sono  decisa- 
mente ridotte  al  modo  maggiore  e  minore:  questo,  che  fino  in  Seba- 
stiano Bach  conserva  le  ultime  tracce  dell'indeterminatezza,  presenta 
con  J.  Haydn  e  W.  Mozart  la  sua  fisonomia  netta  e  caratteristica: 
la  melodia,  che  parlava  un  linguaggio  rigido,  grave,  monotono  in  Bach 
ed  Haendel,  diviene  flessuosa,  variata,  significativa;  l'orchestrazione 
assume  l'aspetto  e  l'intento  che,  se  anche  arricchita,  conserva  invariato 
tuttora;  la  composizione  assume  le  forme  che  vivono  anche  oggi  nei 
loro  schema  fondamentale. 

Ma  ciò. che  distingue  soprattutto  la  musica  di  J.  Haydn  e  W.  Mozart 
e  dei  loro  successori  dalla  precedente,  è  il  nuovo  spìrito  che  la  informa. 
Fino  a  S.  Bach  e  G.  Haendel  la  musica,  la  polifonia  è  fine  a  sé  stessa: 
quasi  in  tutta  la  musica  puramente  strumentale  di  S.  Bach  si  scorge 
un  mirabile  edifizio  armonico,  ma  nuU'altro:  invece  non  v'è  compo- 
sizione di  J.  Haydn  e  W.  Mozart  in  cui  ad  animare  l'edifizio  armo- 
nico non  sia  un'idea  poetica,  un  sentimento  poetico  per  quanto  vago, 
che  la  musica  serve  ad  esprimere:  Tedifizio  armonico  che  era  fine  a 
sé  stesso,  diviene  il  mezzo  d'espressione  di  un'idea  poetica. 

Paragonando  la  forma,  le  idee,  la  strumentazione  di  un  concerto,  o 
di  una  Suite  orchestrale  di  J.  S.  Bach  con  una  sinfonia  di  J.  Haydn 
0  di  W.  Mozart,  ci  avvediamo  che  mentre  prima  il  discorso  armo- 
nico era  il  sovrano  cui  tutte  si  chinavano,  ora  armonia,  melodia  ed 
orchestrazione  seguono  un  sentimento  determinato.  Gli  strumenti  che 
S.  Bach  considera  come  semplici  mezzi  di  eseguire  parti  armoniche, 
quasi  senza  curarne  la  varietà  dei  timbri,  sono  ora  chiamati  a  colorire 
appunto  col  timbro  loro  caratteristico  il  sentimento  musicale.  Ammi- 
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razione  ed  emozione  S.  Bach  e  6.  Haendel  destano  solo  con  elementi 
puramente  armonici. 

In  fondo  sì  può  dire  che  la  musica  attraversò  due  grandi  periodi  di 
formazione:  ano  affatto  fisico  che  va  dai  primi  tentativi  di  armonia 
da  Ubaldo  e  Guido  d'Arezzo  a  G.  Haendel  e  S.  Bach,  ed  uno  prin- 
cipalmente metafisico  che  va  da  J.  Haydn  e  W.  Mozart  a  L.  v.  Bee- 
thoven della  Nona  sinfonia^  ed  a  R.  Wagner  di  dopo  il  Lohengrin. 

Si  può  dire  che  l'opera  della  scuola  fiamminga,  veneziana,  romana 
e  dei  protestanti  non  rappresenti  che  il  ponte  per  cui  Tarte  rozza  e 
primitiva  dei  medioevali  potesse  giungere  a  quella  complessa  e  ga- 
gliarda di  S.  Bach  e  di  G.  Haendel.  L'opera  di  questi  grandi  si  può 
dire  che  riassuma  quella  dei  predecessori:  che  Joachim  de  Près, 
Orlando  di  Lasso,  lo  stesso  Palestrina,  non  siano  che  dei  Bach  e  degli 
Haendel  in  formazione,  incompleti.  Con  ciò  non  si  vuole  intendere 
che  il  sentimento  musicale  sia  lo  stesso  più  o  meno  perfetto  in  S.  Bach 
e  in  Palestrina,  ad  es.,  bensì  che,  storicamente  considerando  l'evolu- 
zione della  musica  nella  sua  unità,  Topera  di  Palestrina  non  rap- 
presenta che  un  anello  della  catena  che  si  chiude  con  G.  Haendel 
e  S.  Bach. 

Con  questi  il  processo  di  formazione  è  compiuto,  la  meta  raggiunta. 
E  si  può  dire  che  l'opera  loro  sia  come  l'inno  trionfale  che  l'arte 
polifonica  canta  sulla  sua  vittoria:  essa  è  cosciente  della  sua  gagliardia, 
della  sua  pienezza,  della  sua  perfezione:  non  si  può  andare  al  di  là, 
la  via  è  finita.  Occorre,  per  inoltrarsi,  battere  una  via  del  tutto  nuova 
e  diversa.  Yergilio,  l'umana  sapienza,  dovette  lasciare  Dante  alle  porte 
del  Paradiso:  occorreva  Beatrice,  la  sapienza  divina,  per  condurlo  nei 
cieli  dei  beati  :  S.  Bach  e  G.  Haendel,  che  personificano  la  sapienza 
armonica,  dovettero  arrestarsi  e  cedere  il  passo  a  J.  Haydn,  W.  Mozart, 
L.  V.  Beethoven,  che  personificano  la  sapienza  poetica. 

Lo  scopo  dell'artista  nel  periodo  che  va  da  Ubaldo  a  S.  Bach  era 
la  creazione  dell'arte  polifonica.  Con  questi  essa  giunse  ad  una  per- 
fezione dalla  quale,  quando  la  polifonia  divenne  un  mezzo  non  piti 
un  fine,  dovette  declinare.  . 

Mai  più  la  musica  raggiunse  nelle  età  seguenti  un'organizzazione 
cosi  rigogliosa,  cosi  sana:  considerate  quale  impoverimento  nell'ar- 
monia, nei  ritmi,  nel  contrappunto  essa  subi  con  J.  Haydn,  W.  Mozart 
e  Beethoven  della  prima  maniera,  considerate  anche   quale  stretr 
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tezza  di  vena  armonica  e  musicale  si  nasconde  dietro  i  mara? igliosi 
mezzi  d'espressione  della  musica  odierna,  a  paragone  del  getto  ec- 
celso del  genio  di  S.  Bach,  rigurgitante  tra  la  semplicità  de'  suoi 
mezzi.  Certo  nessuno  fu  mai  più  sicuro  signore  dell'arte  musicale, 
nessuno  parlò  mai  con  simile  maestrìa  il  linguaggio  puro  dei  suoni: 
forse  fu  S.  Bach  il  piti  gran  genio  ffiusieale  che  l'umanità  abbia 
avuto. 

Tuttavia  l'ispirazione  del  musico  rimane  puram^te  dionisiaca, 
0,  per  meglio  dire,  l'illusione  apollinea  la  quale  detterà  alla  fan- 
tasia di  L.  V.  Beethoven  immagini  poetiche  nettissime  che  egli  esprì- 
merà, sebbene  imperfettamente,  non  desta  in  S.  Bach  e  G.  Haendel 
se  non  immagini  così  vaghe  e  fugaci  e  scolorìte  che  non  si  rìflettomo 
menomamente  nell'opera  d'arte. 

Se  facciamo  astrazione  dal  sentimento  dionisiaco  di  vitalità  e  di 
forza  generante  che  un'opera  puramente  strumentale  di  S.  Bach  esprìme 
e  comunica  immancabilmente,  e  guardiamo  a  laraverso  il  contesto  del 
contrappunto,  lo  sguardo  si  perde  nel  vuoto  e  nelle  tenebre. 

Musica  est  exercitium  arithmeticae  occultum  nescientis  se  nume- 
rare animi.  La  famosa  definizione  del  Leibnitz  che  per  l'arte  di 
W.  Mozart  e  di  J.  Uaydn  non  sarà  più  vera  se  non  in  quanto  riguarda 
la  forma  esterna  o,  meglio,  rèK|iaT€iov,  come  direbbe  Platone,  rimane 
per  tutta  quest'arte  di  una  verità  intera  e  maravigliosa.  Per  chi  non 
sapeva  che  dietro  le  inferriate  del  contrappunto  si  nascondeva  Dioniso, 
e  .per  chi  non  aveva  coscienza  dell'eccitazione  che  il  dio  destava,  la 
musica  non  poteva  apparire  che  tale.  Il  carattere  tutto  aritmetica 
che  ebbe  in  origine,  si  conservò,  sebbene  modificandosi,  fino  a  S.  Bach 
e  0.  Haendel. 

La  musica  fu  arte  del  Quadrivio,  sorella  all'aritmetica,  alla  geo- 
metria, all'astronomia,  ed  è  chiara  la  tendenza  del  musico  a  costrarre 
aritmeticamente.  Il  diseanto,  che  può  dirsi  segnare  il  primo  passo 
verso  la  polifonia  ed  il  contrappunto,  era  una  parte  sovrapposta  alla 
melodia  del  canto  fermo:  presso  i  Fiamminghi  il  canone  ed  il  con- 
trappunto si  perfezionano,  ma  l'essenza  delle  composizioni  olandesi 
rimane  sempre  un  esercizio  numerico  :  un  canto  per  lo  più  popolare 
diveniva  la  base  su  cui  il  bravo  fiammingo,  trovando  canoni  ed  imita- 
zioni, costruiva  il  suo  edifizio  complicato  e  pesante  che  era  ammirato 
appunto  in  ragione  della  sua  più  o  meno  grande  complicazione. 
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Questo  amore  per  l'artifizio  namerico  si  consenra  anche  in  Pale- 
strina,  il  grande  semplificatore  della  musica:  parecchi  dei  suoi  mot- 
tetti, segnatamente  a  sei  voci,  celano  un  canone  tra  le  parti  medie  : 
esso  sarà  dissimulato  dal  canto  delle  parti  sovrapposte,  ma  in  nessun 
caso  ò  violato.  La  musica  rimane  contrappunto.  E  se  talvolta  la  me- 
lodìa accennerebbe  a  prendere  il  volo  verso  regioni  più  eccelse,  catene 
indissolubili  la  trattengono  ai  piedi  del  sovrano  assoluto,  del  con- 
trappunto. 

Lo  stesso  Bach  e  lo  stesso  Haendel  appaiono  veri  signori  dell'arte, 
si  muovono  senza  preoccupazione  e  sicuri  sempre  nel  campo  del  con- 
trappunto. E,  conviene  riconoscerlo,  ove  l'ispirazione  sembra  abban- 
donarli, è  appunto  quando,  deponendo  il  loro  contrappunto,  vorreb- 
bero librarsi  sulle  sue  ali,  nella  melodia.  Con  ciò  non  s'intende  già 
negare  che  un  sentimento  squisito  non  manchi  talora  alla  melodia 
di  Haendel  e  di  Bach,  ma,  mentre  nell'impiego  del  contrappunto  essi 
sono  davvero  i  maestri  dei  maestri,  come  Beethoven  diceva  di  Haendel, 
non  ammiriamo  nella  loro  melodia  che  il  rudimento  delle  forme  che 
già  in  W.  Mozart  ed  in  J.  Haydn  appaiono  svolte  nella  loro  perfe- 
zione (1). 

Con  Haydn  e  Mozart  si  apre,  come  dico,  un'era  nuova  nella  storia 
musicale.  Mentre  la  loro  musica  risponde  per  lo  più  ancora  al  nostro 
sentimento  vivo,  sebbene  non  in  tutta  la  sua  modernità,  l'arte  di 
Bach  e  di  Haendel  ci  parla  come  di  un'età  remota  e  morta  di  cui 
non  abbiamo  più  la  visione.  Se  la  musica  di  Haydn  e  Mozart  ci 
conduce  fra  le  sale  tappezzate  di  rosso  de'  nostri  nonni,  la  musica 
di  Bach  ed  Haendel  ci  conduce  tra  le  antiche  mura  di  un  tempio 
che  dorme  profondamente  nel  silenzio  di  un  secolare  abbandono. 

E  Mozart  ed  Haydn,  sì  concordi  negli  intendimenti  loro,  che  nu- 
trirono un'ammirazione  scambievole  quasi  senza  esempio  nella  storia 
musicale,  dovettero  convenire  nelle  loro  opinioni  circa  l'arte  passata 
e  la  nuova.  È  noto  il  disprezzo  di  W.  Mozart  per  il  meccanismo  e 
per  il  contrappunto  rigoroso:  la  melodia  pura  e  cristallina  era  l'idolo 
a  cui  si  chinava;  forse  anche  Haydn  come  lui  mal  comprendeva  Bach, 


(1)  Dice  bene  R.  Wagner  apparire  la  forma  artistica  di  Seb.  Bach  di  fronte 
a  quella  di  L.  v.  Beethoven  come  la  ifioge  egizia  di  fronte  alla  statua  greca.   ' 
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6  forse  anobe  Mozart,  come  il  suo  illustre  amioo,  si  sarebbe  ribellato 
alla  musica  di  BeethoTOD. 

Certo  la  musica  strumentale  di  Haydn  più  di  quella  di  Mozart 
ebbe  efficacia  su  Beetlio?en:  i  germi  di  Beethoven  della  seconda  e 
terza  maniera  si  trovano  assai  più  evidenti  in  Haydn  che  in  Mozart 
Mai  Mozart  giunge  alla  grandiosa  e  tragica  profondità  cort  frequente 
n^li  adoffio  dei  quartetti  e  nelle  sinfonie  di  Haydn:  in  nessuno 
forse,  dopo  Beethoven,  troviamo  una  così  perfetta  espressione  di  un 
sentimento  cosi  sublime.  Mozart  è  più  delicato,  più  umano,  estrema- 
mente sensibile,  e  tale  si  riflette  nella  sua  musica:  essa  è  per  le 
più  molle.  Egli  aveva  ideali  artistici  ristretti,  scrìveva  la  musica 
come  rostro  gli  dettava:  la  sua  anima  era  tutta  musica  e  stilhva 
continuamente  melodia.  Ed  essa  appare  sempre  limpida  e  pura,  ma 
spesso  incolora.  Gran  parte  delle  sue  composizioni  tradiscono  la 
routine  perfetta  di  un  artista  sovrano,  ma  poco  toccano  il  sentimento, 
come  poco  costarono  al  genio  suo  fecondissimo.  ìlélVopera  appare 
Mozart  nella  sua  vera  grandezza:  in  essa  si  manifesta  il  sue  genio 
musicale  maravìglioso  e  la  sua  natura  di  poeta,  ma  ad  un  tempo 
la  sua  incoscienza,  e  l'angustia  della  sua  cultura  d'artista.  Mentre 
Beethoven,  il  cantore  deiramor  coniugale,  sentiva  ribrezzo  per  il 
libretto  del  Don  Giovanni,  Mozart  non  esitò  a  versare  il  torrente 
della  sua  mdodia  divina  nel  fetido  letto  delle  scurrilità  di  un  abate 
da  Ponte  o  delle  bizzarrie  di  un  Emanuele  Schikaneder. 

Noi  ci  asteniamo  per  ora  completamente  dal  considerare  Vqpera 
perdìè,  nata  e  cresciuta  su  di  un  malinteso  artistico  che  Riccardo 
Wagner  rivelò,  non  rappresenta,  come  vedremo,  che  una  crudele 
sirena  la  quale  attirò  molti  musici  geniali  e  ne  paralizzò  le  virtù  crea- 
trici, ma  che  allo  sviluppo  dell'arte  vera  rimane  completamente 
estranea.  La  rinascita  della  lirica  e  della  tragedia  non  poteva  avve- 
nire che  dallo  spirito  della  musica  pura. 

Mozart,  il  feneiullo  divino,  ma  inesperto,  si  lasciò  sedurre  dai  baci 
di  quella  sirena  e  consumò  nei  suoi  amplessi  l'elemento  più  fecondo 
e  più  vitale  del  genie  suo:  Haydn  invece,  più  profondo  e  più  avve- 
duto, non  le  si  accostò  che  cautamente  e  con  diffidenza:  non  era  pos- 
sibile uscirne  più  illesi  di  lui. 

Ma»  tornando  alla  considerazione  della  musica  pura  dei  due  maestri, 
«  noi  scorgiamo  l'elemento  poetico  dominare.  L'illusione  apollinea  desta 
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ora  immagini  nette  allo  spirito  del  musico  che  si  riflettono  sallo  spec- 
chio del  mare  de*  suoni.  In  quasi  tutte  le  composizioni  di  Haydn  e 
Mozart  trasparisce  un'idea  poetica,  vaga  per  lo  più,  ma  che  talora  giunge 
a  determinazioni  quasi  umane:  pare  veramente  che  il  linguaggio  di 
Bach  ed  Haendel  si  riscaldi  e  si  anioii;  ma  sembra  tuttavia  pariare 
di  mondi  sereni  ed  ideali,  di  armonie  che  la  sola  intelligenza  filo- 
sofica abbracci  nella  sua  meditazicme.  «  Musica  est  exercitium  meta" 
physices  occuìtumy  nescieniis  se  phiìosophari  animi  »,  dice  Arturo 
Schopenhauer,  parafrasando  la  definizione  del  Leibnitz.  E  la  mu- 
sica di  Mozart,  che  il  filosofo  ammirava  sopra  ogni  altra,  è  quella 
per  cui  più  vera  appare  la  sua  dichiarazione  dell'arte  dei  suoni. 
All'udire  una  sinfonia  di  Mozart,  i  sentimenti  che  in  noi  si  destano 
sono  quelli  che  proviamo  innanzi  la  contemplazione  della  natura  :  noi 
udiamo  in  essa  quasi  un'eco  della  sinfonia  divina  dell'universo. 

Ma  talora  Haydn,  il  «  vecchio  fanciuUone  »,  come  si  permetteva 
chiamarlo  scherzosamente  Beethoven,  Mozart,  il  fuiciuUo  divino,  sco- 
iavano le  loro  lire,  use  ad  intonar  menuetti,  per  cantare,  ei<^  cui  la 
lira  di  Anacreonte  si  ribrilava,  gli  eroi  e  gli  Iddii  ;  talcH-a  poi  essi 
gittavano  all'aria  le  candide  parrucche  indpriate  e,  nello  slancio 
della  loro  passione,  si  abbandonavano  ad  un  sorriso,  ad  un  pianto 
etemo. 

Già  in  Palestrina,  in  Bach,  in  Haendel  la  voce  della  pasdime^  della 
poesia  umana  aveva  osato  risonare  e  cantare  furtivamente  tra  il 
rigore  del  contrai^untoj  tra  le  austere  canne  dell'organo,  sul  clavi- 
cembalo. Ora  essa  rinnovava  più  violenti  i  suoi  assalti,  ma  non 
aveva  più  a  lottare  contro  l'implacabile  contrappunto,  non  più  contro 
la  severità  rigida  ed  inflessibile  di  Bach  od  Haendel:  essa  aveva  a 
lottare  con  una  melodia  flebile  e  tenera,  con  un  fanciullo  che  non 
sàf%Y9L  die  amare»  che  ncm  cercava  che  amore:  essa  penetra  da  ogni 
parte  e  sorride  del  contrappunto,  del  suo  antico  tiranno  avvilito,  finché 
UBO  spirito  di  titano  l'affidna  con  sua  mano  invincibile,  la  inalza,  e 
la  pone  regina  assoluta  sul  trono  della  musica. 

Questo  titano  è  Beethoven. 

(CmUinua), 

Vincenzo  Tommasini. 
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kJxì  passe  sa  vìe  écoutant  de  la  masique:  les  brnits  du  coear, 
les  symphonies  de  la  nature,  les  rythmes  qne  les  vìes  organìques  mo- 
dalent  à  notre  intellect  attentif,  la  voix,  les  airs  musicanx,  etc.  ;  et 
si  on  cherche  à  faire  une  synthèse  de  nos  connaissances  sor  les  divers 
coefficients  pbysìques  et  mentanx  de  la  mnsiqne,  on  est  réduit  tout 
au  plus  à  quelques  petìts  faits,  pour  ne  pas  parler  de  la  broderie 
littéraire,  le  verbiage  beau  et  étemellement  faux,  mais  qui  ne  peut 
pas  compter  dans  une  science. 

Nous  avons  entrepris  à  ce  propos  des  recherches  méthodiques  sur 
les  relations  de  la  vie  mentale,  sous  toutes  ses  modalités,  et  de  la 
musique,  prise  dans  le  sens  le  plus  large,  utilìsant  les  métbodes  et 
expérìences  familières  aux  laboratoires,  pour  préciser  expérìmentale- 
ment  le  plus  possible  nos  données,  en  dehors  des  observations  mi- 
nutieuses  psychologiques  sur  la  vie  émotionnelle  musicale  en  elle- 
méme. 

Dans  ce  travail  nous  analyserons  la  signìfication  et  la  valeur  de 
deux  coefficients  importants  de  Torganisme:  la  respiration  et  la  cir- 
culation  par  rapport  à  la  musique  et  cela  d'après  les  recherches  expé- 
rimentales  faites.  Avant  de  passer  plus  loin  il  nous  a  semblé  plus 
justifiable  de  faire  une  synthèse  critique,  ayant  vécu  dans  le  sujet; 
notre  revue  generale  aura  àu  moins  le  mèrito  de  faire  pour  la  pre- 
mière fois  une  mise  au  point  d'une  question  si  importante  et  d'au- 
tant  plus  nécessaire  qu'elle  viso  à  Tintelligence  plus  parfaite  du 
problème,  et  elle  a  la  préteution  d'éclaircir  une  étape  scientifique 
d'une  haute  portée. 
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I. 

Si  qnelqu'un  s'ayisait  de  recbercher  le  mécanisme  dea  effets  de  la 
musiqne  sur  le  corps  humain,  il  poarrait  croire,  sor  la  foi  dea  titres, 
6on  travaìl  aisé.  Mais,  en  lisant  ce  qui  a  été  écrit  sons  les  noms  de 
«  Histoire  de  la  mosique  »^  «  Essai  sur  la  musiqae  »,  etc...,  il  se  ren- 
drait  compte  que  tout  se  résame  en  quelques  faits  plus  ou  moins 
authentiques,  analogues  aux  récits  bibliques  dn  livre  de  Samuel,  ou 
aux  remarques  curieuses  de  quelques  historìens. 

Ces  effets,  pour  n'étre  pas  analysés  comme  nous  voudrìons  qu'ils 
le  soient  aujourd'hui,  ont  été  constatés  et  utilisés  de  tout  temps.  La 
legende  biblique  en  fait  foi:  au  livre  de  Samuel  nous  voyons  que: 
«  lorsque  le  mauvais  Esprit,  envoyé  de  Dieu,  était  sur  Saul,  David 
prenait  la  harpe  et  sonnait  de  sa  maio.  Saul  respirait  alors  plus  à 
Taise  et  se  trouvait  soulagé  et  le  mauvais  Esprit  se  retirait  de  lui  »  (1), 
et  au  livre  des  Chroniques  (2):  «  Et  David  et  les  chefs  de  Tarmée 
mirent  à  part  pour  le  service,  d'entro  les  enfants  d'Asaph,  d'Héman 
et  de  Jédithun,  ceux  qui  prophétisaient  avec  des  guitares,  des  harpes 
et  des  cymbales  ;  et  ceux  d'entro  eux  dont  on  fit  le  dénombrement, 
étaient  des  hommes  propres  pour  étre  employés  au  service  qu'ils  de- 
vaient  foire  ». 

<  De  Jédithun,  les  fils  de  Jédithun,  Guédalja,  Iséri,  Essale, 
Hascabja,  Matitja  et  Scimhi,  six  en  nombre,  avec  la  guitare,  sous  la 
conduite  de  leur  pére  Jédithun,  qui  prophétisait ,  en  célébrant  et 
louant  rÉtemel  ».  <  Tous  ceux-là  étaient  employés ,  sous  la  con- 
duite de  leurs  pères,  aux  cantiques  de  la  maison  de  l'Éternel,  avec 
des  cymbales,  des  harpes  et  des  guitares,  au  service  de  la  maison 
de  Dieu,  selon  la  commission  du  roi  donneo  à  Asaph,  Jédithun  et 
Héman  ». 

Arìstote  (3)  pose  le  problème  psychologique  de  Finfluence  de  la 
musique:  «  Pourquoi  a-t-on  plus  de  plaisir  à  entendre  chanter  des 
airs  que  l'on  ^it  déjà,  que  des  airs  que  Fon  ne  sait  pas?  N'est-ce 


(1)  Bil>U:  Samuel,  chap.  XYI,  yenet  28. 

(2)  Bibk,  I.  Chronique$,  chap.  XXY,  yersets  1,  3,  6. 

(3)  Aristoti,  Probìimes,  seci  XIX,  Harnumie.  Tradaction  Barthélemy  Saìot- 
Hilaire. 
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pas  parce  ^a'alors  on  volt  mieux  que  Tartiste  atteint  son  bat  comme 
l'arcbet  touche  le  sien  quand  on  sait  Tair  qa'il  chante  ?  Et  Ton  se 
plait  à  voir  les  choses  réassìr.  N'est-ce  pas  aussi  quMl  est  toujours 
agréable  d*apprendre  qaèlque  cbose?  Et  ce  qui  peut  donner  ce  plaisìr, 
c'est  d'un  cdté  d*acquérir  une  noii?elle  connaissance,  et  de  l'autre 
de  se  servir  de  la  connaissance  qu'on  a  et  de  la  renouveler.  Enfin 
Ton  peut  dire  qu'one  cbose  d'babitude  est  plus  agréable  qu'une  cbose 
à  laquelle  on  n'est  pas  babìtné  ».  La  fin  du  paragraphe  40  com- 
plète  ses  idées  sur  cette  question:  «ou  bien  n'est-ce  pas  aussi  parce 
que  Tauditeur  sympatbise  avec  le  cbanteur  qui  lui  répète  un  air 
connu?  Gar  il  le  cbante  avec  lui,  or,  on  ne  cbante  jamais  que  quand 
on  est  en  joie,  à  moins  qu*on  ne  cbante  sous  la  contrainte  de  quelque 
nécessité  ».  Et  au  paragrapbe  27  il  dit:  <  Pourquoi  le  son  que  Toule 
nous  fait  entendre,  est-il  la  seule  de  nos  sensations  à  produire  un 
effet  moral?  Gar  un  air  méme  sans  paroles  a  quelque  cbose  de  mo- 
ralement  expressif  ».  Il  voit  en  cela  un  fait  du  Mouvement;  le  mou- 
vement  qui  est,  dit-il^  la  manifestation  du  caractère  moral  des  gens« 
Enfin,  au  cbapitre  de  la  sympatbie  il  se  domande  :  <  pourquoi  certains 
bruits  pónibles  à  notre  oreille  nous  font-ils  frissonner?,..  »  (1). 

Les  Grecs  ne  se  sont  pas  arrétés  aux  problèmes  posés  par  Àristote, 
ils  ont  résolu  la  question  des  rapports  de  la  musique  avec  Tintellect. 
«  Les  Orecs  s'étaient  surtout  attacbés  à  connaitre  les  rapports  qui 
se  trouvaient  entro  les  sons  et  les  passions  et  étaient  enfin  parvenu» 
à  assigner  aux  différentes  afiections  de  l'àme  la  sotto  de  melodie  qui 
leur  était  propre»  (2). 

Platon  disait  que  la  musique  était  nécessaire  à  quiconque  voulait 
gouvemer  l'État.  En  Ghino  le  mème  pouvoir  est  accordé  à  la  musique. 
Un  écrivain  du  celeste  empire  disait  que  <  la  connaissance  des  tons 
et  des  sons  est  intimement  lièo  à  la  science  du  gouvemement  »  (3). 


(1)  ÀR18T0TB,  Problèmes,  sect.  VII,  De  ìa  sympaihie, 

(2)  Abbé  Armi  OD,  Dissertation  sur  les  cieoents  de  ìa  ìangue  greeque,  «  Comptes- 
lendus  de  l'Acftdémìe  des  insorìptions  et  belle  lettres  »  (Assemblée  pnbliqne  de 
la  Saint-Martin  1762).  —  Voir  anse!  Jacques  Bonnet,  Histoire  de  la  mutique^ 
chap.  Ili,  page  30  :  «  Sentiments  de  pbilosophes,  poètes  et  ronsiciens  de  l*antiqaité, 
snr  Tosage  de  la  mosiqae  et  de  ses  effets  sur  les  passions  » . 

(8)  Jacques  Bomnet,  Hisioin  de  la  musique,  cbap.  Vili,  page  117:  «  De 
l'opinion  des  Chinois  sor  l'orìgine  de  leor  mnsiqne  et  queli^nes  relations  de  lenrs 
fètes  pabUqaes  » . 
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Lliistoire  de  ce  Timothée  de  Milet  qui  fiEusait  entrar  Alenodre 
en  foreur  ou  le  calmait  à  volente  en  jouant  Tair  qne  les  Greca  ap- 
pelaif&t  «  Ortiae  »  pioa?e  comlMen  lee  Spartiates  accordaient  d'im- 
portance  à  riniaence  de  la  mosiqiie.  Void  commeot  Diderot  rapporto 
oette  histoire  (1)  :  «  Il  paraìt  qae  Timothée  de  Milet  avait  oonnu 
llmperfectìon  de  la  lyre  à  7  cordee  et  qa'il  y  ayait  introdoit  des 
sona  chromatìqoes  ;  mais  son  inatmment  et  sa  minique  fnrent  proscrits 
par  les  Spartiates  dont  le  déowt,  qn'on  va  lire,  nons  a  été  traasmie: 
«  Attendu  qne  Timothée  le  Milésien,  arrìvé  dans  notre  ville,  méprise 
la  muaiqne  aideone  et  ayant  changé  la  lyre  beptacorde,  et  introdnit 
dans  cet  instrament  plasieors  sons,  corrompt  les  ordlles  de  notre 
jooDoase;  et  par  la  mnltif^icité  des  cordee  et  la  nonveaaté  da  chant, 
mbstitae  à  notre  melodìe  simple  une  melodie  fleurie,  molle  et  variée 
fonnant  nn  système  de  mosiqve  chromatiqae,  il  nons  a  pam  conve- 
nabla  de  statoer  là-dessns;  en  conséqueace  vonlons  que  nos  rois  et 
nos  éphores  réprìmaadent  ledit  Timothée,  lui  eigoignant  de  conper 
les  4  cordes  superflaes  de  Tinstrament  et  de  le  rédaire  à  son  premier 
Dombre  de  7  afin  qne  chaoon  reconnaisse  dans  notre  chant  le  caractère 
grave  et  sevère  de  notre  viUe,  et  qu'il  soit  pourvu  à  ce  qn'il  ne  se 
fiuse  rìea  ici  de  ce  qoi  pent  étre  nnisible  aux  bonnes  mceors  et 
troubler  la  tranqnillité  pablìque  par  des  constatations  ambitienses  et 
friToles  »  (2). 

Les  Bomains  ont  anssi  comprìs  et  atilisé  cotte  inflaence  de  la 
moBique.  Les  fiuts  sont  nombreax;  pladeors  ouvrages  ont  eté  écrits 
sor  ce  SQJei  Nons  nons  contentons  donc  de  renvoyer  aax  travanx  de 
Jacques  Bonnet  (3),  de  Bollin  (4)  et  sortout  an  savant  mémoire  de 
Burette  (S).  Haller  Ini-méme  a  invoqné  certains  de  ces  fìtits  ponr 


(1)  DtosKOT»  Air  ì$  i^itètm  de  mutifme  dn  miokn»  pemphi  (1770.  (ETnvres 
eou^ìHei,  t  9,  page  448). 

(2)  DiDcaoT,  Sur  k  assieme  de  muetque  des  andena  peupke  (1770.  (Ewores 
eomiilkee,  t.  9,  page  448). 

(8)  Jaoquis  Bohvet,  Hietoire  de  ìa  mutique,  Lee  dix  premieri  chapitrei  de 
roQvrage. 

(4)  Bollii^  HieUrire  emeimme,  t  IV,  page  588. 

(5)  Boaim,  «  Académie  dee  inscriptioM  et  belles  letties  > ,  voi.  I,  pagei  244»  258 
—  {La  mueigue  dans  Us  féeries\  pages  345, 346  —  (La  musique  dam  Us  fetims 
et  ies  repas),  toL  V,  pages  188  k  151;  toI.  VII,  page  229;  toL  X,  page  222  — 
(Examen  cTtm  passage  de  Platon  sur  la  musique),  année  1752  eie.  —  (Be- 
marque  sur  le  dialogue  de  Plutarque  Umchani  la  musique),  t  10,  page  180. 
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proaver  que  la  masiqae  amène  des  modifications  intellectaelles  chez 
les  anditeurs. 

On  poarrait  chercher  aossi  dans  la  thérapeutique  medicale  quelqaes 
éclaircissements  sur  la  questioD.  La  bibliographie  serait  des  pina 
vastes;  mais  on  n'y  trouyerait  que  des  faits  d'nn  grossier  empirismo. 

Voici  qnelques  exemples:  «Ismene  de  Thèbe8(l)  gnérit  la  scia- 
tiqne  par  des  airs  de  flùte  ».  «  Ghrysippe  (2)  traite  la  sciatiqne  et 
Tépilepsie  ».  Escalape  employait  Tharmonie  sede  dans  les  maladies 
ardentes  qui  tìennent  ani  passions  de  Tftme:  c'est  à  cotte  pratìquo 
qae  Pindaro  fait  allusion.  Peut-étre  sera-t-on  plus  surpris  d'apprendre 
par  le  témoignage  de  CcbIìqs  Aurolianns  et  par  colui  de  Soranus  que 
la  sciatique  se  guérìssait  par  Io  son  do  la  flùte:  on  approchait  cot 
instrument  do  la  partìe  malade,  cotto  partìe  frémissait  et  palpitait 
tant  quo  la  flùte  rondait  des  sons,  et  cotto  palpitation  adoucissait 
la  doulour.  Cotto  méthode  de  guérir  s'appelait  de  cantare  loca  do- 
lentia  (3).  Beaucoup  d'autours  ont  ajouté  la  plus  grande  confiance  au 
traitoment  des  tarontulos  par  la  musique.  On  lira  à  cot  eflet  lo  livre 
de  Roger  (4)  où  cotto  erreur  est  judìciousement  rolovéo  par  le  tra- 
ducteur  E.  S^  Marie:  <  Effets  de  la  musique  sur  le  corps  humain  ». 
L'autour  n'a  par  lui-mémo  fait  aucune  expérienco,  mais  il  a  tant  lu 
do  résultats,  quasi  miraculoux,  quMl  conclut  à  l'utilisation  tbéra- 
poutique  do  la  musique  et  €  si  tout  n*08t  pas  clair  dans  Tinterpré- 
tation  des  faits  il  faut  s'en  prendre,  dit-il,  à  ce  qu*il  y  a  d'obscur 
dans  les  effets  de  la  musique  ».  Pour  luì,  il  attribue  beaucoup  d'in- 
fluence  au  déplacomont  do  Tattontion  produìt  par  la  musique.  Cotto 
romarquo  psychologique  nous  a  interesse,  car  olle  pourrait  bien  étro 
confirmée  par  des  rochercbos  ultériouros  qui  prouveraìont  que  la  mu- 
sique  crée  de  toute  pièce  uno  émotion  secondairo  capablo  d'inhibor 
une  émotion  primaire  pathologìque.  Co  déplacomont  d'attention  (quo 


(1)  Ismene  db  Thèbbs,  Bbotius,  lib.  I.  De  Musica. 

(2)  Chrtsippe,  ApoUon,  hisL  Alexandria^  chap.  49. 

(3)  Àbbé  Arnaud,  Ditsertation  tur  ìe$  aceents  de  la  langue  grecque  (Assemblée 
pabUqne  de  la  Saint-Martin  1762).  «  Coraptes-rendQS  de  rAoadómie  des  ioscriptions 
et  belles  lettres  » . 

(4)  Roger,  Effets  de  ìa  musique  sur  le  earps  huiuam,  Préface  de  E.  Sainte- 
Marie.  Montpellier,  1808. 
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n'exprime  pas  nettement  l'aateur)  serait  d&  à  une  action  mécanique 
des  nerfe  de  la  sensibilité  acoustique  et  tactìle. 

11  semble  que  le  traitement  des  maladies  mentales  ait  davantage 
&  attendre  de  la  thérapentiqne  musicale.  Déjà  Gelse,  médecin  qui 
Yi?ait  du  temps  d'Auguste,  traitaìt  les  alìénés  par  lasymphonie  (1). 

Sur  la  foi  de  ses  prédécesseurs,  Esquirol  avait  essayé  d*appliquer 
la  musique  au  traitement  des  maladies  mentales  (2).  Àprès  avoir 
constate  les  mauvais  effets  des  représentations  théàtrales  qui  alimen- 
taient  les  manies  des  aliénés,  il  trouve  moins  dangereux  les  concerts 
musicaux  où  ne  se  trouvaient  pas  d'étrangers.  Il  en  organisa  à  la 
Salpétrière  pendant  les  étés  de  1824  et  1825.  Un  certain  nombre 
d'excellents  musiciens  étaient  placés  dans  le  dortoir  des  <  conyales- 
cents  »,  ils  jonaient  des  morceaux  d'airs,  de  modes,  de  mesures  va- 
rìables,  avec  un  nombre  différent  d'instruments.  Les  aliénées,  d'abord 
«  tròs  attentives,  s'animaient,  les  yeux  devenaient  brillants,  mais  toutes 
restaient  tranquilles;  quelques  larraes  coulèrent,  deux  d*entre  elles 
demandèrent  à  chanter  et  à  ètre  accompagnées,  on  se  préta  à  leur 
désir  >.  La  musique  a  donc  une  influence,  mais  aucune  guérison  ne 
s'ensuivit.  On  volt  par  cet  extrait  qu*  Esquirol  attribue  une  part 
d'action  à  tous  les  éléments  du  morceau  de  musique,  ainsi  qu'aux 
qnalités  des  sons.  Malheureusement  cet  essai  n'est  qu'un  informe  tà- 
tonnement. 

Dans  la  «  Diyision  »  Esquirol  fit  jouer  des  airs  connus,  gais  et  ten- 
dres.  Certaines  aliénées  s'excitaient,  formaient  des  rondes,  mais  l'exai- 
tation  cessait  avec  la  cause.  Le  soir,  on  en  causait  encore,  mais  le 
lendemain  tout  était  oublié. 

Cependant,  la  vérìtable  nature  de  l'action  musicale  était  soup9onnée 
par  cet  aliéniste  qui  écrit  dans  le  méme  ouvrage  :  «  La  musique 
s^t  sur  le  physique  en  déterminant  des  secousses  nerveuses,  en  acti- 
?ant  la  circulation  ;  elle  agit  sur  le  moral  en  fixant  l'atteution,  par 
des  impressions  douces  et  par  des  souvenirs  agréables  ».  «  J'ai  vu  des 
aliénés  que  la  musique  rendait  furieux.  En  résumé,  je  crois  que  les 


(1)  Rapporté  par  Coulomb  dans  on  intéressant  petit  oavrage  de  Yalsfarìsation  : 
La  mutique,  «  Bibliothèqne  des  Merreilles  ». 

(2)  Esquirol,  Traiié  des  maladies  mentaies,  toI.  II. 
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ancieBs  ont  exagéré  les  ^ffets  de  la  musique  »  (1).  Esqurol  aurait 
dù  étudier  le  mode  d'action  de  cet  élénient  émotionDel  aiant  de 
Temployer. 

Poar  aniver  à  résoudre  le  problème  da  mode  d'action  de  la  mu- 
sique, deux  voies  se  présentent  On  peut  suivre  une  voie  aUant  de 
la  cause  physique  à  la  réaction  psychologìque,  ou  bien  une  voie  qui 
décomposerait  les  éléments  ultimes  de  la  réaction,  c'est-à-dire  étu- 
dierait  les  modifications  oiganiques  qui  préoèdent,  accompagnent  ou 
suivent  les  processus  psychiques,  pour  dégager  le  caractère  propre  à 
la  réaction  emotive  musicale. 

La  première  voie  a  été  suìvìe  par  beaucoup  de  sayants:  HellimoltE(2), 
Lippe  (3),  Stumpf  (4X  Wundt  (5)  otBlasema  (6).  Le  D'  Ferraad  (7) 
dans  une  commnnication  à  l'Académie  de  médecine  réunitces  resultate 
et  essaye  de  déduire  le  mode  d'action  de  la  musique.  Mais  a&a  in- 
terprétation  ne  va  pas  plus  loin  que  celle  de  Helhmoltz  qui,  après 
avoir  fonde  de  tonte  pièce,  par  Texpérience,  les  lois  de  l'acoustique, 
arréte  son  interprétation  psychologìque  à  cotte  remarque:  <  Les  mou- 
vements  des  ondes  suivent  les  flots  des  pensées  de  l'àme  de  l'artiste  >. 

Diderot,  le  merveilleux  esprit,  avait,  sinon  rèsola,  du  moina  pose 
le  problème  psycbologiqoe  avec  une  netteté  remarquable.  Yoici  les 
débuts  de  ses  €  Prìncipes  généraux  d'acoustique  »  (8):  <  A  ne  con- 
sidérer  que  les  sons,  leur  véhicule  et  la  conformation  des  organes, 
on  croirait  qu'un  adagio  de  Michel,  une  gigne  de  Gorelli,  une  ouver- 
ture de  Bameau,  une  chacone  de  LuUi  auraient  été  il  y  a  deux  mille 
aus  comme  aujourd'hui,  et  devraient  étre  au  fond  de  la  Tartarie 
comme  à  Paris  des  pièces  de  musique  admirables.  Gependant,  rìen 


(1)  Ebquirol,  Traile  dèe  mahdies  menUdea,  voi.  I,  pages  136,  137. 

(2)  HiLKHOLTz^  Catégea  ph^mUogiqueè  àt  Phartmmie  mwicate.  Théorie  physùh 
ìogiqìie  de  la  mugique,  Traduction  Gairoalt  Paris,  1874. 

(3)  Lipps,  Psychologische  Siudien.  Heidelberg,  6.  Weiss,  1885,  161  pp.  in-8; 
(2«  partie:  De  la  nature  de  Vharmonie  et  de  la  désharmome  muaicàìe). 

(4)  Stompf,  CoMOtmances  et  diemmances,  Be^^erehee  wr  ìee  harmamquee, 
Leipiìg,  1898  (en  allem). 

(5)  WuMDT,  Peychologie  phyHologique,  t  II,  page  202.  Tradnctioii  franose. 

(6)  Blaurna,  Le  son  et  la  musique  <  Bevne  philoaopbiqne  »,  t.  IV,  p.  438; 
voi.  in  e  Biblìothèqne  scientifiqie  internationale  » . 

(7)  e  Balletin  de  PAcadémie  de  médedoe  de  Parìa  »,  1895,  p«ges  226-270. 

(8)  Diderot»  Mémoires  eur  differente  sujets  de  mathématiquet  page  83. 
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de  plus  coDtraire  i  raipérieoce.  Si  nons  détestons  la  musique  des 
barbares,  les  barbares  n'(mt  gaère  de  goùt  pour  la  Bdtre;  et  en 
admettant  toutes  les  merveìUes  que  Vm  racoate  de  la  muBiqae  des 
ancienSf  il  est  à  presumer  que  nos  plus  beaux  concerts  auraient  été 
fori  insipides  pour  eux.  Mais,  sans  exercer  la  crédulité  dn  leoteur, 
en  sortant  de  notre  àge  et  de  uotre  voisinage,  les  Italiens  ne  font 
pas  graad  cas  de  la  musiqtte  firan9ai8e;  et  il  n'y  a  pas  knigtemps 
que  les  Fraufais  avaient  un  méprìs  souverain  pour  la  musique  ita- 
lienne.  (^i  dono  !  la  musique  ser ait-elle  une  de  ces  choses  soumises 
9LWL  caprices  des  peuples,  à  la  diversité  des  lieux  et  à  la  revolution 

des  temps  ? ». 

Vaici  dono  le  phpsicien  qui  du  premier  coup  saisit  le  coté  psff^ 
ehoiogique  de  rexpérìence,  Técueil  oà  viendra  se  brìser  tonte  tenta- 
tiTO  de  mesure  de  la  réaction  musicale:  le  caractère  individuai  du 
sujet!  Il  est  vrai  que  ce  physicìen  était  Diderot  et  qu'il  edt  aussi 
bien  vu  le  cdté  physique  du  problème  psychologique.  Indissoluble- 
Doent  liéee,  toutes  le  sciences  se  prètent  un  mutuel  appui  et  la  so- 
lution des  problèmes  de  l'une  est  rarement  possible  sans  l'ude  des 
oennaissances  des  autres. 

Les  esprits  les  mieux  organisós  sont,  comme  Diderot,  c^Mibles  d'étre 
physiciens,  mathématici^is,  psycbolognes..... 

L'étttde  de  Fexcitant  musical  et  de  ses  transformations  psycho- 
sensorìelles  a  été  poussée  très  loin.  Le  travail  le  plus  récent  dans 
cet  ordre  d'idées  est  colui,  de  M.  Firmin  Laroque  qui  caractérise 
rinflux  nenreux  dù  à  une  transformation  de  Tinflux  sonore  par  un 
synchronisme  des  modalités  du  neurone  (1). 

Toutes  les  interprétations  de  ces  travaux  s'arrétent  avec  nos  con- 
naissances  sur  le  mécanisme  de  notre  vie  biologique  et  des  voies  con- 
ductrices  cérébrales.  Bien  que  nous  proclamons  la  logìque  et  la  né- 
cessité  de  ces  rechercbes  par  la  voie  centripete,  nous  croyons  que  le 
problème  de  Témotion  musicale  s'éclairera  plutdt  par  Tanalyse  des 
correspondants  physiologiques  des  états  phychiques  que  la  musique 
éveille  en  nous.  Dans  cet  ordre,  les  travaux  sont  encore  rares  et  in- 


(1)  FiRMiM  Laroqvk  ,  Ptyeho-phywkiagie  muticale,   <  Revoe  tcientifiqne  » , 
12  janTier  1901. 
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coordonnés.  Notre  but,  dans  cette  étude,  est  de  réanir  en  an  faìsceau 
tous  les  résultats  partiels,  de  mettre  au  point  cet  intéressant  problèma 
de  phygiologie,  et  de  montrer  la  direction  à  donner  ani  travaax 
à  venir. 

Les  recherches  ont  été  faites  sur  rhomme  et  les  animaax.  L'influence 
de  la  musiqne  sor  ces  demiers  a  été  observée  par  les  voyageQrs  qui 
ont  ya  les  charmears  de  serpente  transformer  en  Stres  dociles  et  ìnof- 
fensife  de  terrìbles  ophidiens  (1).  Des  recite,  au  caractère  authentiqae, 
nous  montrent  l'influence  de  la  musique  sur  les  araignées,  qui,  d'après 
Jacques  Bonnet  (2),  s'arrdtaient  de  tisser  leur  toile  quand  on  jouait 
du  violon  et  paraissaient  attentives  à  la  musique.  Qrétry  (3)  rapporto 
de  nombreux  exemples  d'animaux  mélomanes.  Le  plus  typique  de  ces 
exemples  est  colui  de  Taraignée  qui  descendait  sur  son  piano  chaque 
fois  quMl  jouait.  M'  Coulomb  (4),  dans  un  petit  ouvrage  sur  <  la 
musique  »,  rapporto  une  expérience  qui  fut  faite  sur  deux  éléphants 
du  Jardin  des  Plantes  de  Paris,  le  10  Prairial  an  VI  (5).  Bien  quo  ces 
expériences  ne  semblent  pas  rentrer  dans  le  cadrò  de  notre  étude,  nous 
croyons  qu'il  est  utile  de  les  résumer  succinctement,  car  les  modifications 
que  traduisent  les  cbangements  de  physionomie  de  ces  animaux  sont 
très  probablement  les  correspondances  de  cbangements  circulatoires 
et  respiratoires  que  nous  observerons  ailleurs. 

Un  orchestre  était  place  hors  de  la  vne  de  Hanz  et  Marguerite, 
les  deux  éléphants.  Quand  on  ouvre  la  trappe,  les  animaux  ont  un 
court  moment  de  penr.  On  leur  joue: 

1.  Air  de  danse  en  si  mineur  i'Iphigènie  en  Tauride  (Qltick). 
L'agitation  du  rythme,  les  ondulations  du  chant  et  de  la  mesure  se 
traduisent  par  des  mouvements.  Ils  mordent  les  barreaux,  se  frottent, 
poussent  quelques  cris,  sifflent  par  intervalles;  le  cornac  les  dit  : 
«pas  f&chés!  »; 


(1)  Chateaubriand,  Voyage  en  Amérique,  Citation  de  mémoire. 

(2)  Jacques  BbNNET,  Histoire  de  la  musique,  chap.  XIII:  e  De  la  sensibili  té 
qae  les  animaux  ont  poar  la  masiqae  et  d*ane  chasse  qne  les  grandi  Mogola  font 
aa  son  des  instrnments  »,  page  817. 

(3)  Grétrt,  EsscU  sur  ìa  musique,  1«'  Tolome. 

(4)  Casimir  Coulomb,  La  musique,  «  Bibliothèqne  des  Menreilles  » . 

(5)  Yoir  la  e  Dècade  philosophiqae  > ,  an.  YL 
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2.  Le  basson  seul  Jone  :  <  0  ma  tendre  musette!  »  Ila  agitent 
doucement  leur  trompe,  marchent  lentement,  avec  mesore:  Hanz  est 
calme,  froid,  circonspect;  Marguerite  est  agìtée; 

3.  Tout  Torchestre  joue  le  <  fa  ira  »  en  ré.  Us  activent  leur 
marche  avec  le  rythme; 

4.  Avec  V adagio  de  Dardamus,  ils  se  calment; 

5.  Avec  le  «  fa  ira  »  en  /a,  ils  restent  indifferente; 

6.  On  reprend  le  <  fa  ira  »  en  ré  et  les  deux  éléphants  reprennent 
leurs  ébats. 

Enfin  à  la  quatrième  reprise  du  méme  morceau  ils  restent  indif- 
férents. 

De  ces  faits,  on  doit  retenir  que  les  organismes  vivants,  tout  an 
moine  ceni  qui  possèdent  un  système  nerveux  spécialisé,  réagissent 
à  l'action  de  la  musique.  Ils  réagissent  par  des  mouvements  et  des 
attitudes.  Toutes  ces  réactions  sont  très  complexes,  aussi  est-il  utile 
de  rechercber  quelles  sont  les  modifications  les  plus  simples  qui  se 
trouvent  à  leur  base,  quels  sont  les  effets  de  la  musique  sur  chaque 
fonction  organique. 

Les  modifications  propres  à  la  respiration  ont  été  de  tout  temps, 
sì  non  mesurées,  du  moins  observées.  Dans  les  versets  de  la  Bible  (1), 
il  est  dit  que  Saul  <  respirait  plus  à  Taise  »  lorsque  David  jouait 
de  la  harpe.  Il  est  d'expérience  courante  que  la  respiration  se  mo- 
difie  sous  rinfluence  de  la  musique. 

Pour  la  circulation,  les  modifications  sont  moins  faciles  à  observer 
étant,  semble-t-il,  plus  éloignées  de  la  conscience.  Le  physiologiste 
Haller  (2)  avait  remarqué  que  sous  l'action  d'un  roulement  de  tam- 
bour  la  force  d'un  jet  de  sang  qui  sort  d'une  veine  ouverte  est 
augmentée. 

Halle  (3)  citait  le  cas  d'une  femme  qui  avait  des  pertes  sanguines 
chaque  fois  qu'elle  entendait  de  la  musique. 

Ce  serait  ici  l'endroit  de  citer  quelques  phrases  d'un  littérateur 
remarquable,  Tolstol,  de  son  admirable  roman  «  La  Guerre  et  la  Paix»: 


(1)  Bibh,  I.  Samu^,  XVl. 

(2)  Haller,  Eìemenia  physiohgiae,  t.  5. 

(3)  Cile  par  Lamarche,  Essai  sur  la  musique.  Thèse  de  Paris,  1815. 
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nom  justiBons  cette  remarqae  par  lajastesse  deTobservation,  qaoìqne 
elle  appartienile  ani  données  générales  d'une  psyehologie  intuitive. 
Yoici  ses  phrases: 

«  Nataeka  rentra  dans  la  grande  salle,  prìt  une  gaitare  et  alla 
s'asseoir  dans  le  coin  le  pine  sombre,  et  effleorant  de  ses  dotgts  les 
basses  cordes  et  en  eherchant  l'aeoompagnement  d'un  air  d'opera  que 
le  prince  André  et  elle  ayaient  entendu  ensemble  à  Pétersbourg. 
Les  qudqaes  accords  incertains  et  conpés  qu'elle  ébanchait  timi- 
dement  du  bout  des  doigts  anraient  sans  dente  frappé  Foreille  la 
moins  exercée  par  leur  manque  d'harmonie  et  de  sena  musical,  tandis 
que  gràce  à  la  vivacité  de  son  imagination  ils  éveillèrent  en  elle 
une  longue  sèrie  de  souvenirs  »  (1). 

Et  plus  loin,  Tolsto!  écrit  que  pendant  le  chant  de  Natacba  e  Ni- 
colas ne  quìttait  pas  sa  sodur  des  yeux  et  respirait  avec  elle  aux  mSmes 
pauses  »  (2). 

Le  musicien  Grétry  (3)  remarque  rinfluence  du  rythme  sur  le  pouls 
radiai. 

<  Je  crois,  dit-il,  qu*un  mouvement  longtemps  répété  agìt  sur  la 
circulation  du  sang.  Peut-étre  que  tous  les  hommes  n'obtiendraient 
point  le  résultat  d*une  expérience  que  j'ai  £Eute  souvent  sur  moi- 
méme. 

<  Je  mets  3  doigts  de  la  main  droite  sur  Tartère  du  bras  gauche, 
ou  sur  tonte  autre  artère  de  mon  corps  ;  je  chante  intérìeurement  un 
air  dont  le  mouvement  de  mon  sang  est  la  mesure  ;  après  quelques 
temps,  je  ckante  avec  chaleur  un  air  d'un  nK>uvttnent  différent;  alors 
je  sens  distinctement  mon  pouls  qui  accelero  ou  retarde  son  mouve- 
ment, pour  se  mettre  peu  à  peu  à  colui  du  nouvel  air. 

<  Après  cela,  dira-ton  que  les  anciens  avaient  tort  de  dire  que  la 
musique  rendait  furieux  ou  calmait  les  individus  bien  organisés  et 
passionnés  pour  cet  art?  » 

Quand  on  lit  les  3  vdumes  de  Grétry  sur  la  musique  on  est  tenté 
de  conclure  que  cet  auteur  était  bien  meilleur  psychologue  que  mu- 


(1)  ToLSToI,  La  Guerre  et  ìa  Paix.  Tradactìon  fraD9aÌ8e  par  une  ruaee,  voi.  2*, 
page  117. 

(2)  ToLSTOì,  Ibidem,  voi  2«,  page  121. 
(8)  QatTRT,  Asoi  9ur  ìa  muei^ue. 
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skien.  Gsr  sì  son  oouvre  musicale  est  tome,  oet  ouvrage  abonde  en 

remarqnes  fort  ìntéressantes  sur  le  mécanisme  psjchologiqoe  da  sen- 

timent  musical  et  sor  l'applicatioii  pédagogique.  Il  a  bien  remarqué 

que  toutes  les  musiqnes  ne  conTiennent  pas  à  tons  les  tempéraments, 

aossi  recherche-t-il  les  rapports  des  nns  et  des  aotres.  Il  a  compris 

anssi  qne  le  rftle  de  l'artiste  était  de  bien  connaitre,  bien  sentir  tontes 

les  finesses  de  l'analyse  psychologiqne  et  de  les  tradaire  emotive- 

ment.  Nons  voyons  qne  Orétry  s'est  rendu  oompte  des  effets  psyobo- 

logiques  da  timbre  quand  il  dit  qne  le  basscn  est  triste,  qne  la 

clarinette  Test  aussi,  mais  avec  un  fond  de  gaieté:  <  Si  Ton  dansait 

en  prison,  dit-il,  je  vcmdrais  que  ce  fùt  au  son  de  la  clarìnette  ».  11 

comprit  au^i  Timportance  da  rythme:  «  Les  anciens  ont  beaaconp 

parie  de  l'empire  da  rythme  oa  du  mouvement;  il  opere  plus  pnis- 

samment  qoe  la  melodie  et  l'harmcmie,  mais  lorsqa'il  y  est  réani  son 

enipire  est  irrésistible.  Lorsqu'an  air  marqaé  et  symétriqae  s'empare 

d'un  anditoire,  on  entend  les  pieds,  les  Cannes  frapper  la  mesnre. 

Toat  est  sabjugaé  et  contraint  de  suivre  le  moavement  donne.  «Tal 

osé  sonyent  d'un  stratagème  singalier  ponr  ralentìr  on  accélérer  la 

marche  de  la  personne  que  j'accompagne  à  la  promenade.  Dire  à 

qoelqu'un:  <  Yous  marchez  trop  yite,  ou  trop  lentement»,  est  une 

eepèce  de  despotisme  pen  décent,  excepté  avec  son  ami  ;  mais  chanter 

Bourdement  un  air  en  forme  de  marche,  d'abcnrd  à  la  mesure  de  la 

marche  da  compagnon,  ensuite  la  lui  ralentir  ou  l'accélérer  en  chan- 

geant  le  mouvement  de  Fair,  est  un  stratagème  aussi  innocent  que 

commode  »  (1). 

Bien  que  postérieure  de  quelques  années  au  travail  de  Qrétry,  la 
thèse  de  Lamarche  est  moins  intéressante.  On  s^  que  l'auteur  avait 
concia  avant  éPàbserver  à  une  thérapeutique  musicale.  Ce  n'est  d'ail- 
leurs  que  sur  les  légen^  et  les  lointains  récits  que  l'auteor  base 
ses  conclusione  (2). 

Eli  résumé,  nous  avons  voula  jeter  un  regard  sur  le  pcusé  de  la 
questìon.  Nous  conserverons  comme  vraiment  dignes  d'intérét  les 
remarques  de  Haller,  de  Halle  et  celles  de  Qrétry  relatives  au  rapport 
du  rythme  da  pouls  avee  le  rythme  du  chant. 


(1)  Grìtrt,  Eéioi  mr  la  mmique,  page  215. 

(2)  Lamarchi,  Esmii  iur  ìa  musiquet  Thèse  de  Paris,  1815. 
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De  l'ensemble  des  faìts  qnasi  légendaires  none  retieDdrons  que  la 
source  des  idées  qui  alimentaient  les  légendes  étaient  dans  Tobser- 
yatioD  da  fait  que  la  musique  agit  fortement  sur  le  physiqae  et  sur 
le  moral.  dette  action  revét  mSme  un  caractère  d'émotion  spécifiqne. 

Il  importerait  de  savoir  à  présent  qoelles  sont  les  modalités  de 
l'action  musicale  en  fonction  de  Texcitant  et  de  l'organismo  qui  reagii 
La  fonction  de  l'organisme  necessito  l'emploì  de  sujets  bien  connus, 
bien  définiSfles  plns  simples  par  conséquent  poiir  l'analyse:  animaox, 
jeunes  en&nts,  déments  et  sujets  en  état  d'hypnose.  La  fonction  de 
l'excitant  doit  ètre  dissociée.  Il  convient  d'étudier  l'action  dee  sons 
isolés,  la  part  qui  reyient  à  l'intensité,  à  la  hauteur,  au  timbro.  Ces 
actions  connues,  on  étudiera  les  effetsdes  combinaisons  les  plus  simples, 
combinaisons  linéaires,  si  je  puis  dire:  la  melodie,  et  de  l'ordre  dans 
les  combinaisons  linéaires,  le  rythme.  Il  conviendra  ensuite  de  cber- 
cher  les  eflTets  des  sons  combinés  simultanément,  c'est-à-dire  de  l'har- 
monie.  Dans  cette  demière  étude,  les  effets  des  accords  majeurs  et 
mineurs,  c'est-à-dire  du  mode. 

Cet  ordre  n'a  pas  été  suivi  dans  toutes  les  rechercbes,  mais  nous 
pouvons  en  trouver  les  éléments  épars  dans  l'ensemble.  Nous  allons 
donc  présenter  les  travaux  dans  l'ordre  de  leur  publication,  puis  nous 
ferons  la  synthèse  des  résultats  obtenus  pour  dégager  l'état  actuel 
de  nos  connaissances  sur  les  effets  de  la  musique  sur  la  respiration 
et  la  circulation. 


II. 


M.  M.  Louis  Coutt  et  Augustin  Chàrpentier  (1)  ont  fait  au  labora- 
toire  de  patbologie  expérimentale  de  Paris  des  recherehes  sur  les  effets 
caréUavasculaires  des  excUatUms  des  sens.  Bien  que  leur  but  ne  soit 
pas  d'étudier  l'excitation  musicale,  leurs  rechercbes  nousintéressent,  car 
elles  portent  particulièrement  sur  les  excitations  auditives.  Or,  si,  dans 
leurs  cas,  il  ne  s'agit  que  de  bruits  au  lieu  de  sons,  nous  avons  là 
une  manière  de  différencier  ou  de  rapprocher  les  résultats  de  ces 
deux  excitants,  sons  et  bruits.  D'ailleurs  les  bruits  qu'ils  emploient 


(1)  Coutt   et  Chàrpentier,  c  Archives  de  pbysiologie  normale  et  patholo- 
gìque»,  1877,  pages  525-583. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


LE8  C0XFFIC1SNT8  RBSPIBATOiaES  ET  GUlGUUlTOiaSS  DB  LA  MUSIQUS  101 

8(mt:  cu  le  siffleti  qui  entre  dans  la  catégorie  dea  sona  et  que  d'autres 
expérimentateurs  emploieront  après  eux,  oa  le  bniit  qui  résulte  da 
henrt  d*ane  pelle  à  fea  sur  le  parquet  et  sur  un  poéle.  Ces  broits 
pauvaient  Stre  dea  notes  de  la  gamme.  Lea  auteura  ne  nona  diaent  rien 
à  ce  aujet;  nona  le  regrettons,  car  leora  ezpérìencea  nombreoaea  et 
bien  condaitea  ponrraient  nona  6tre  trèa  précienaea.  Maia  ai  nona 
faiaona  rentrer  leura  ezpérìencea  dana  le  cadre  de  noa  recherchea,  nona 
ne  voulona  paa,  par  ce  £Eiit,  appronver  le  choix  de  lenra  ezcitanta. 
Mfime,  et  aortont  au  point  de  yne  parement  phyaiologiqne,  pour  que 
l'expérìence  ait  une  réelle  valenr,  il  eat  néceaaaire  non  aeolement  de 
connaitre  la  forme  de  la  réaction,  maia  encore  l'action  qui  Fa  fait 
naitre. 

Da  avaient  dea  chiena  comma  anjeta.  Pour  meaurer  la  tenaion  da 
aang,  ila  ae  aervaient  da  kymographe  place  à  Tartère  femorale.  Lea 
animaox  étaient  cararìaéa  pour  evitar  tout  mouvement  qui  eùt  gène 
l'expérience  et  on  leur  donnait  la  reapiration  artificielle. 

Dana  une  deuxième  aérìe  d'expériencea  ila  utiliaaient  dea  aona  (crìa 
de  jeunea  chiena)  qui  éveillent  chez  lea  sujeta  dea  étata  intellectuels. 
Dana  le  premier  caa,  nona  aurona  dono  dea  excitationa  excluaivement 
aenaoriellea  et  dana  le  deuxième  dea  excitationa  émotionnelles.  Nous 
verrona  plus  tard  que  c'eat  aussi  Tordre  suìtì  par  les  autres  expé- 
rimentateurs qui  emploient:  l""  des  sona  iaoléa,  2^*  dea  melodica.  Or, 
un  aon  iaolé  et  un  bruit  ne  diffèrent  que  dans  la  constitution  numé- 
rìque  de  leurs  communs  élémenta;  il  a'agit  toujoura  d'ondea  aonores 
qui  Tiennent  exciter  Tergane  de  Toule.  Quant  au  cri  du  chien,  on 
peut  dire  que  c'était  la  plus  exactement  imitative  des  mélodies.  Si 
les  éléments  accessoires  du  beau  sont  mélés  aux  éléments  essentiels, 
ils  7  sont  avec  leurs  valeurs  relatires.  Le  chien  abstraira  de  ce 
cri  ces  éléments  essentiels,  comme  l'artiste  et  Tauditeur  sauront 
abstraire  les  éléments  émotionnels  de  la  melodie. 

Un  chien  reagirà  à  un  aboiement  de  douleur  comme  une  personne 
emotive  reagirà  à  Texpression  musicale  de  la  douleur. 

Les  expérìences  de  M.  M.  Couty  et  Charpentier  sont  nombreuses 
et  aasez  longues.  Nous  les  avons  nous-méme  réunies  en  deux  tableaux' 
pour  en  simplifier  Tétude,  et  pour  que  le  lecteur  ait  en  méme  temps 
sous  les  yeux  l'expérìence,  ses  résultats  et  les  remarques  auxquelles 
elles  ont  donne  lieu. 

BMtia  mutkaU  UaUama,  IX.  11 
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L'analyse  dea  premières  expérìenees,  celles  que  noas  classons  dans 
le  gronpe  dea  sensorielles,  et  qui  sont  précédées  de  chiflfres  romains, 
nona  permettent  de  tirer  les  condosions  suivaDtes: 

Fonetìon  de  rorganisme: 

1.  L'habitude  diminue  et  annule  les  réactions  (Lye-yil&)  da 
méme  exeitant  sensorìel. 

2.  La  réaotion  est  accnie  après  Tusage  et  sartoat  la  fatigue  d'un 
antro  apparoil  sensorìel  (lYe-X-XI). 

8.  Certains  indiTidns  ne  réagissent  pas  aux  excitations  auditives 
toat  en  réagissant  à  la  yae,  à  Todorat  (U-YU-XII)  ;  d'antres  ne  réa- 
gissent à  ancnne  excitation  sensorìelle  (IX).  Il  y  a  des  degrés  Inter- 
cnédiaires  (III). 

4.  Après  Teicitation,  la  tension  da  sang  et  le  rythme  da  cooar 
re?iennent  à  Tétat  ìnitial  générdlement.  Ils  y  reviennent  plns  lente- 
ment  qu'ils  ne  s'en  sont  éloìgnés.  Ils  s*élèyent  sonvent  avec  des  oscil- 
lations  (IV). 

5.  Les  battements  da  cesar  peavent  changer  indépendamment 
de  la  tension  (lY).  L'amplitade  peat  méme  yarìer  indépendamment 
da  rytme  (IV). 

6.  Le  nombro  de  battements  du  ccoar  monte  (V)  ou  descend  (IV). 
Fonction  de  Teicitant: 

1.  Les  excitations  très  rapprocbées  s*ajoatent  jasqa'à  an  maximum 
d*effet(IVe-V(l). 

Le  tableaa  des  excitations  émotionnelles  (A,  B,  C,  D)  donne  des 
résaltats  analognes.  Les  effets  soni  plus  margués.  La  lai  de  ìhabi- 
tude  est  canfirmée  par  la  promière  expérience  (A)  et  par  cette  re- 
marqae  nonvelle  qae  les  désordres  cessent  avant  la  fin  de  Texcltation 
qaand  celle-ci  est  de  longae  darée  (D^). 

La  quaUU  de  VémoiUm  n'inflae  pas  sar  la  réaction  (1). 


(1)  Ce  fidi  contredit  la  tbóorìe  de  Gjon  qui  attrìbne  ani  excitations  agréables 
une  aeeélératioo  da  ccear  et  aoz  exdtatioiis  désagréablee  une  diminntion  (Conty 
et  Charpentier). 
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GRAPHIQUES  (1) 

Les  auteurs  publient  4  graphiques  caractéristiques  de  lears  expé- 
rìences.  Le  premier,  qui  porte  le  numero  2,  dans  TouTrage  illustre 
l'expérience  lYb.  Le  cbien  curarìsé  vient  de  subir  Faction  d'un  sif- 
flemeot  de  30".  On  le  laisse  reposer,  pnis  on  rexcite  par  le  bruit  d'un 


Tnoé  1. 


V/^ 


V-s. 


./ 


Crii  da  donlear  d'an  «atm  chicn. 


coup  de  pelle  sur  un  poéle.  On  voit  qu'à  ce  moment  la  courbe,  après 
avoir  eu  un  mouvement  très  court  de  descente,  monte  vite.  Au  mo- 
ment où  elle  va   redescendre  on  fait  un  autre  bruit  semblable  au 


Traeé  2. 


^.^\y  ^-^h 


'■VA/^'^, 


Coop  de  pelle 


2.òme  coop 


^^■"A,^^ 


S.ème  ooop. 


premier;  la  courbe  remonte  brusquement,  descend  unpeu,  reste  à  ce 
niveau  pendant  quelques  secondes.  Lorsqu'elle  est  au  niveau  norma], 
on  fait  un  autre  bruit  de  pelle  qui  reste  sana  effet  sur  la  courhe. 


(1)  Les  tracós  soni  des  reprodactions  d'après  dea  décalqnes  anr  lea  figares  pò- 
bliéea  par  les  auteurs.  Nous  avons  fiiit  le  notre  mienx  à  étre  aassi  ezacts  qae  poa- 
sible.  Il  est  si  difficile  d^avoir  les  clichés  avec  Tesprit  de  la  pnblicité  oontempo- 
raine!  Noas  De  parlons  mdme  pas  dea  orìgiDanx^  qae  nons  aTons  d*aillear8 
reclame  à  plasienrs  auteurs  et  que  eux  méme  n*ont  pu  mettre  à  notre  dispoàtion, 
malgró  lear  si  aiinable  intention. 
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Le  second  trace  (n«  3)  est  prìs  sur  le  mSme  animai.  Après  qn'on 
a  excité  sa  vue,  on  fait  entendre  une  sèrie  de  coups  de  pelle.  La 
courbe  oscille  beaucoup  et  descend;  dès  qae  l'eicitation  cesse,  elle 
Temente  brusquement. 


TneéS. 


yvVAA/:   W^' 


VfSA^\^^ 


Coap  de  pelle 


Fin. 


Les  deux  autres  grapbiqnes  ìllustrent  des  excitations  émotionnelles. 
Le  premier  (n^^  4)  se  rapporte  a  l'expérience  DA.  Un  aboiement  de 
donleur  fait  monter  et  osciller  la  courbe.  Le  nombre  de  battements 
du  coeur  est  augmenté,  il  reste  irrégulier  pendant  30  secondes. 


Tiu4  4. 


Crii  prolongés  d*iui  aotre  ehiea. 


Yoici  en  substance  les  conclusions  des  deux  auteurs  : 

A.  Les  excitations  sensorielles  font  varier  le  rythme  du  coeur 
et  la  tension  du  sang. 

B.  Les  variations  de  Fagent  extérieur  sont  peu  importantes  pour 
les  modifications  réactionnelles. 

C.  La  réaction  dépend  de  Texcitabilité  de  Tindividu  et  de  la 
force  de  Texcitant. 

2).  Si  Texcitation  est  contìnue,  il  se  produit  une  réaction  ultime 
en  rapport  avec  Texcitation.  Le  sujet  s'babitue  à  une  sensation  re- 
latirement  courte,  comme  le  mentre  Fexpérience  V. 

Deux  théories  sont  en  présence  pour  expliquer  ces  phénomènes: 
lo  celle  de  Fran90is-Franck  qui  admettrait  des  modifications  du  cdté 
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do  cesar;  2*  celle  de  Marey  qui  attrìbaerait  ces  phénomènes  à 
des  modiflcations  da  cOté  dea  tissas  Tascalaires.  On  peat  dìssocier 
ces  2  actions  en  sectionnant  le  pneamogastriqae.  On  voit  dans  ce  cas 
que  toos  lee  troables  cardiaqaes  cesseni 

Lea  variatìons  cardio-vascalaires  sont  daes  à  des  excitations  oa  des 
paralysies  des  centres  d'origine  des  pneamogastriqaes.  Ces  centres 
sont  oa  sensitife  oa  sensoriels;  dans  chacan  de  ces  cas,  ils  action- 
nent  an  mécanisme  différeni  Les  centres  sensiti&  emprantent  la  voie 
da  mésencéphale  et  de  la  moelle  ;  les  centres  sensoriels  emprantent 
la  voie  da  cerveau.  Mais  ce  demier  n'agit  sar  la  circalation  qae  par 
rintermédiaire  da  mésencéphale. 

<  Le  réflexe  cardio-vascalaire  est  lié  non  à  la  perception  sensitive, 
mais  à  an  travail  cérébral  consécatif  et  contingeni  C'est  ce  travail 
cérébral,  émotionnel  si  Ton  veat,  excessivement  variable  poar  le  mfime 
excitant,  qui  reagii  seeandairement  sur  la  cireidaiian  par  Vintermé- 
diaire  du  mésencéphale  ;  et  en  résamé  ane  excitation  sensorìelle  de- 
terminerà an  réflexe  cardiovascalaire  sealement  qaand  elle  sera  émo- 
tionnelle  ». 

De  l'ensemble  da  travail,  noas  retenons  les  remarqaes  générales 
snivantes: 

1.  L'intensité  da  son  aagmente  la  réaction. 

2.  L'habìtade  &it  diminaer  oa  disparaitre  très  vite  la  réaction. 

3.  La  réaction  s'accroit  par  la  &tigae  des  aatres  sens. 

4.  La  réaction,  qualitativement  et  qaantitativement,  est  soamise 
à  Texcitabilité  generale  da  sajet  et  à  l'excitabilité  speciale  de  son  oale. 

5.  Les  organes  sont  indépendants  entro  eax.  Lears  fonctions  le 
sont  méme  entro  elles. 

in. 

C'est  à  Dogiel  (1)  qae  re?ient  Thonnear  d'avoir,  le  premier,  fiait 
Tétade  expérimentale  des  effets  de  la  masiqae  sar  Torganisme. 
M.  M.  Coaty  et  Charpentier  n'avaient  envisagé  la  qaestion  qa'aa  point 
de  vae  de  la  réaction  organiqae  à  an  excitant  sensoriel  qaelconqae. 

Dogiel  la  place  aa  point  de  vae  de  la  méme  réaction  à  ano  excita- 


(1)  DooiSL,  Ueber  den  Eìh/Iubs  des  Musik  auf  Bluikreidauf,  <  Areh.  f.  Anat 
u.  PhysioL  >,  1880,  paget  416428. 
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tion  sensorielle  speciale,  la  musìque,  excitatìon  mesarable  dans  Tespace 
«t  dans  le  temps. 

Dogiel  a  fiùt  deux  sérìes  de  recherches  relatives  à  Yinflumce 
de  la  musique  9wr  ìa  eireulaiian  du  song.  Les  premières,  chez  Thomme  ; 
les  secondes,  chez  les  animaux. 

Ponr  étadier  les  modifications  qui  se  prodoisent  dans  la  pression 
sanguine  de  Thomme  sons  l'ìnflaence  d'une  excitation  musicale,  il 
s'osi  servi  d'un  pléthismographe  dont  voici  la  description  sommaire  (1), 
dans  un  tube  de  verre  A  (fig.  1)  entre  l'avant-bras  et  la  main  du 
sujei  Des  rondelles  de  caoutchouc  ferment  une  extrémité  et  pressent 
sur  le  bras. 

figon  1. 


Tsbe  A,  temè  pur  àm  nnddlM  ea  eMvtekme  pov  pan»  !•  bm  —  9  p«llt  tab«  d« 
■ékl  ^aiit  loUntt  diM  lo  pat  d«  irto n  —  ft  aiNibnMMtr»  8  «ntoMiolfi  ntt4«,  pur  k iab« 
oa  caont^oue  A  tf,  u  tuba  ^  tt  d«  Tantrt  e6lé  u  teaboor  d«  Koaaiff  par  la  tuba  XI  — 
è  iart  à  fimnar  la  «jUadia.  —  La  praarion  aat  régMa  par  la  praaaioB  da  vaaa  B. 


Le  tube  est  plein  d'eau,  à  la  temperature  de  l'appartement  dans 
lequel  on  opere.  En  éle?ant  cu  abaissant  le  vase  B  qui  communique 
avec  le  tube  de  verre,  on  règie  le  pression  de  l'eau  que  supporto 
l'ergane  exploré. 

Par  le  tube  y,  h,  %  l'eau  transmet  à  une  membrane,  placée  entre 
deux  entonnoirs  accolés  par  leur  base  (fig.  3),  les  oscillations  de  la 
pression  sanguine  dans  l'avant-bras.  De  l'autre  cdté  de  la  membrane. 


(1)  Dogkl  aTEÌt  an  préalable  crìtiqaé  les  pléthysmographes  de  Pick ,  de 
MoMO  et  de  FnindL.  C'est  poar  obvier  à  lean  ineon?éaient8  qa*U  constraisit 
le  gien. 
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Fair  transmet  les  mémes  oscillations  à  un  tambour  de  Ecenig  (fig.  2). 
Une  piume  écrivante  enregistre  le  phénomène  sur  un  cylindre  tournant. 


Pignrt  2. 


FlgoreS. 


Tambour  de  Koniig. 


oo> 


EntoBDoirs  de  rapperefl. 


Pour  exciter  ses  sujets,  Dogiel  se  servait  de  diapasons  avec  ou  sana 
résonnateurs,  de  violons,  de  clarìnettes,  de  petites  fldtes  et  de  sifDets. 

Pendant  certaines  expériences  il  faisait  suspendre  la  respiration 
du  sujet.  11  se  rendait  ainsi  compte  que  le  phénomène  existe  pour 
la  circulation  qui  est  isolée.  Bespìration  et  circulation  sont  alternéea 
et  leurs  alternances  s'accordent  (1). 

Fig.  29. 


ATuit,  pendant,  apcès  raapenfion  de  la  raepiraiion. 
Fig.  80. 

Araat,  pendant,  apròa  respiration  retenee  iOT  V  if, 
Fig.  31. 

Arant,  pendant,  après  respiration  retenae  50"  6'  e'. 
Fig.  82. 


CIfcolation  chea  rhomme:  ò  e  pendant,  i  <  aprèi  sospenaton  de  la  reeplratioa; 
e  d  pendant  respiration  retenae  et  exdtation  de  Tonio  par  tei*. 


(1)  Les  fignres  portent  les  noméros  da  trafail  de  Tanteiir,  eomme  d*aillean 
la  plapart  des  docnments  pobliés. 
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Fiff.  88. 


drenlaiioii  ehes  rhoame:  §  k  fnspeMion  de  la  respiratton;  h  i  «xdtaUon  par  mi*; 
i  k  vepriae  da  la  respiration. 

Poor  faire  les  mémes  recherches  sur  les  animaux,  DogìeI  s*est  servi 
da  kjniographioo.  II  unissaìt  la  carotide  au  maoomètre  de  l'appareil. 
Ses  animani,  chiens  ratiers,  chats  et  lapins,  étaient  quelquefois  sains^ 
qoelqaefois  soumis  à  des  iDJectìons  de  strichnÌDe  pour  augmenter  la 
finesse  de  Touie;  quelquefois  ils  étaient  curarisés  pour  supprimer 
les  mouvements,  on  créait  alors  une  respiration  artificielle. 

Les  résultats  de  ces  expériences  sur  les  animaux  sont  réunis  en 
3  tableaux  que  nous  reproduisons: 


, 

Snibre  <e  kattemeits 
dt  cau  ei  10" 

Preuioi  di  saig 

ei  ■UliMètre  de  Hg. 

pendant 

1 

i'tiìe 

■«a 

3 

i 

pendant 
après 

Ob$e  r  catione 

IcicitaHoi  de 

leieiUUoi  de  ToiTe 

1 

2 

d 

90        28 
85        40 
32        90 

22 
87 
87 

180  1   204 
178   1   222 
204   !   214 

1 

128 
210 
214 

1  ranimal  (ohìen  ratìer)  se  tìent  tranquille 
i       sana  étre  curarisé  (sifflet). 

curare,   respiration    artificielle   là-dessos, 
injection  de  1  mmg.  de  stryohnine,  dans 
la  veine  saphène,  oommencement  de  Tex- 
périence  après  10  m. 

1 

2 
S 

4 
9 

94 
U 
16 
17 

25 
19 
16 
17 
19 

17 

142 
148 
181 
128 
127 

146 
156 
188 
129 
180 

l'animai   se  tient  tranqniUe  sana  curare 
légers  monvements  du  oorpa  an  sifflet. 

1  curare. 

>  respiration  artificielle. 

1 

2 
8 

40 
88 

66 
49 
40 

144 
112 
182 

150 
146 
140 

animai  tranquille  sans  curare, 
curare,  respiration  artificielle. 

Des  fpraphiques  illustrent  le  texte.  Nous  les  donnerons  à  mesure 
que  nous  discuterons  le  travail  de  Dogiel. 
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L'auteur  a  résumé  ses  resultata. 

Yoici,  à  peu  près  textuellemeot,  quelles  en  sont  les  condusioiis: 

1.  La  iDusique  a  une  inflaence  sur  rbomme  et  les  animaux. 

2.  La  pression  sanguine  monte  ou  desoend,  ses  variations  sont 
en  rapport  avec  Tìnfluence  de  Toule  sur  la  moelle  allongée  qui  est 
reliée  avec  les  nerfs  acoustiques. 

8.  Les  sons  et  les  sifflets  accélèrent  les  contracUons  du  coeur, 
parco  quo  les  centres  autoinatiques  travaillent  plus  fortemeni 

4.  Les  oscillations  dans  la  circulation  du  sang,  par  suite  de  Tin- 
fiuence  de  la  musique,  s'accordent  avec  les  altérations  de  la  respi- 
ration,  quoique  ces  oscillations  soient  observables  pour  elles-mèmes. 

5.  La  strychnine  augmente  l'influence  de  la  musique  sur  la  cir- 
culation. 

6.  Le  curare  Tafiaiblit  Le  chloral,  l'alcool  d'éthyl,  la  morphine, 
comme  certains  états  de  narcose,  diminuent  la  mème  influence. 

7.  Les  oscillations  circulatoires  dépendent  de  la  bauteur,  de  l'in- 
teosité  (force)  et  du  mode. 

8.  L'individualité  et  la  nationalité  ont  un  rdle  principal  dans 
les  réactions  à  la  musique. 

Qu'il  nous  soit  maintenant  permis  de  reprendre  les  résultats  de 
Dogiel,  d'en  critiquer  parfois  la  tecbnique,  et  de  voir  si  toutes  ses 
conclusions  sont  fondées. 

Les  tableau!  de  Dogiel  nous  paraissent  clairs,  précis  et  dignes 
de  foi,  car  leur  auteur  est  un  savant  consciencieux  et  experi  II 
edt  été  cependant  désirable  quo  l'auteur  eùt  indiqué  après  combien 
de  temps  il  enregistrait  les  battements  du  cceur  après  l'expérience. 
Nous  nous  serions  ainsi  rendu  compte  de  la  rapidìté  de  ces  demiers 
cbangements. 

Les  grapbiques  sont  à  notre  avis  moina  concluants.  Leur  repro- 
duction litbographique  nous  paratt  sujette  à  erreurs. 

Ils  sont  d'ailleurs  trop  beaux  pour  qu'il  n'y  entre  pas  une  part 
de  <  cbic  »,  au  moins  dans  la  reproduction. 

Cotte  réserve  faite,  il  est  des  tracés  très  intéressants.  Oeux  qua 
nous  avons  déjà  reproduits  sont  de  ceux-là. 

Le  procède  analytique,  employé  par  Dogiel,  pour  l'étude  du  phé- 
nomène  des  changemenfas  organiques  sous  l'action  de  la  musique,  est 
le  &it  d'un  esprit  très  méthodique.  Ce  résultat  est  dono  acquis. 
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Poor  les  expérìences  snìvantes,  il  est  deux  critiques  générales  qu*on 
doit  leur  adresser: 

1.  Les  résultats  en  soni  ìncomplets,  parce  que  l'auteur  n'a  pas 
reeherché  si  les  notes  avaient  des  actions  analogues  ou  inverses  et 
dans  qaels  cas  bien  définis  la  pression  sanguine  s'élevait  ou  s'abaissaii 
n  anrait  dù  nous  dire  aussi  quelle  était  l'action  relative  des  tons 
mmjeurs  ou  mineurs,  car  dans  ses  conclusions  il  nous  affirme  que  de 
la  hauteur,  de  la  force  et  du  mode  dépèndaient  les  oscillations  de 
la  pression  sanguine. 

2.  Il  est  regrettable  que  Dogiel  se  soit  presque  toujours  servi 
da  sifBet;  cet  instrument  au  son  strident  devait  créer,  cbez  les  ani- 
maox,  des  émotions  dues  à  la  peur,  les  cbiens  pouvaient  croire  à  un 
appel,  les  chats  et  les  lapins,  à  la  présence  d'un  enneuii.  Nous  ad- 
mettìons,  avec  quelques  réserves,  ces  procédés  pour  M.M.  Couty  et 
Charpentier  qui  généralisaient  leurs  recberches  à  toute  action  audi- 
tive; Dogiel  les  spécialisait  à  l'action  dola  musique  seulement.  Cotte 
difiérence  explique  notre  critique  de  méthode. 

Les  tracés  4,  5,  6,  7,  8,  9,  10,  11  sont  dns  à  une  excitation  par 
le  sifBet;  leur  valeur  est  dono  moindre  que  celle  des  tracés  12, 13, 
14,  15  dus  à  des  excitations  vraiment  musicales. 


Kg.  4. 


Fìg.  5. 


?naion  da  nng  après  cartrisation :  D  E  araat,  E  P  panlaat  rexciUtion    da  dfflet. 

Fig.  6. 


PrtsaioD,  eontracUoD,  ntj^ntloB  d*nB  ratier  non  «mpolBonné. 
a  b  arant,  b  •  pendant  Tncitation  créée  par  le  sifflet. 
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Fiff.  7. 


PreMioB  dtt  nng,  eoninetion,  resplnttioo. 
Batteri  Mina,  d  §  arut,  «  /  pendant  exdtaUoa  erMe  par  petit 


Fiff.  8. 


PresBioB  da  lang,  eontraciion,  retpiration  de  raUen  sains. 
g  h  arant,  h  i  pendant  excitation  eréée  par  grand  sìfOet. 


Fiff.  9. 


Cirenlatton,  respiration  chea  nn  chat  tain   —ab  aTant,  b  e  pendant  ezdtation  dn  dfflet 


IÌ4.  10. 


CirenlaUon,  respiration  chea  nn  chat  sain. 
g  h  aTant,  k  1  pendant  exdtation  pina  forte  et  espac^  dn  eifflei. 


Fiff.  11. 


Cirenlation,  respiration  chea  nn  chat  aprèa  1  mmff.  de  strychnine  dane  la  reine  de  la  cnine. 
d  §  arant,  <  /  pendant  ezdtation  d*nn  faible  lifBet. 
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Fif.  12. 


._^j_i^^J_i^ 


Bati«r.  a  b  gamme  denxième  oc  tare.  Flflte. 


J-J-J. 


Fig.  13. 


Mtee  c]d«B  Baia,  e  d  pendant  gamme  de  la  2.ème  à  la  S.ème  ocUTe.  Flflte. 
Fig.  14. 


I       1 


jiJJjJjJl 


Clrenlatioa,  reepiration  chez  nn  chat  min. 
a  h  gamme  de  la  2.èma  k  la  S.Ame  octave.  Flflte. 

Kg.  15. 


e  4  pendant 


CircttlatioD,  reipiralion  d'nn  chat  min. 

gamme  de  la  2.toe  à  la  S.ème  octare.  Flùte. 
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On  voit,  en  12  et  13^  les  effets  de  la  petite  flùte  sur  le  chien  et 
en  14  et  15  les  effets  de  la  clarinette  sur  le  chat. 

Il  est  regrettable  qae  des  excitants  différents  ne  s'appliquent  pas 
ani  mémes  anìmaux. 

Si  nous  comparons  les  graphiques  16,  17,  22,  qui  sont  £dts  soos 
rinflnence  du  diapason  donnant  mi^^  m^,  sans  résonnateor,  ani  gra- 
phiqnes  23,  24,  25,  qui  sont  faits  avec  les  mémes  excitations  et  aree 


Fig.  i«. 


ng.  17. 


riff.  22. 


Fiff.  28. 


Fig.  24. 


Fig.  25. 


Flgorei  16  k  25:  Coarbe  hamaiDe  pléthismognphlqae.  ~  AadHion. 
ObiBgmtnto  dienlatoires  «t  retplntoirvs  par  aons  des  diapasons  wèì^  -  tol^ -mi*  • 
aree  on  sans  résonnateara. 


iol* 


Taddition  d*an  résonnateur,  nous  voyons  que  la  coarbe  est  beauconp 
plus  accentuée  dans  le  deuxième  groupe.  Il  7  a  donc  une  part  très 
nette  d'excitation  due  à  Yintensité  du  son. 
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Dans  les  figures  16, 17, 18, 19,  20,  21,  22,  on  remarque  que  l'action 

Yìg.  18. 


Kg.  19. 


Fijf.  20. 


Pig.  21. 


du  mt3  est  plus  faible  que  celle  du  mi^^  de  méme  pour  soì^  et  sol^. 
Il  y  a  doDC  un  effet  dA  à  la  hauteur  du  son. 
Dans  les  figures  26,  où  divérs  instruments  de  musique  jouent  al- 


Fir  26. 


,^4.\mij>_  Jìxt;  j 


4  eoarbM  pléthinDOgnphiqoM  pendant  ex&Ution  de  U  sérénade  de  Sehnbert  en  mf^  mnmtr, 
b  e  Yiolon;  d  •/  CUrinetU;  g  h  i  Flùte;  k  l  m  Piccolo  {b  e  h  i  comneacement  da  norceanì. 

Fig.  27. 


Coorbe  pMthismognpUqae  (homme)  ;  o  p  («fBet). 
wmHeak  itahana,  IX. 


12 
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ternativement  le  méme  morceau,  on  remarqae  que  la  réaction  varie 
avec  TeicitatioD.  Il  y  a  donc  une  part  d'action,  due  au  Umbre.  Le 
morceau  exécuté  est  une  sérénade  en  mig  mineur, 

Dans  le  graphique  28,  on  voit  que  chez  un  homme,  à  qui  Ton 
joue  un  air  national  connu,  il  y  a  de  plus  grandes  oscillations  de 


adagio. 


Fig.  28. 


^^^^TY^i^^^^^^mrij  J"n,j 


f=^Ff=^=F^=^Ty£pf^^^^^^ 


Besi^tioD,  drealation  da  tenriUar  tArUre  en  éoontaat  air  popnlaire  tartira. 
a  b  avant,  b  e  pendant^  e  d  après. 

la  pression  sanguine  et  que  la  Jigne  pléthysmographique  descend. 
Dogiel  attribue  cela  aux  caractères  individuels  et  nationaux.  Pour 
nous,  nous  écartons  ces  résultats  qui  sont  dus  à  des  associations  d*idées 
éveillées  chez  le  sujet  par  l'air  connu  et  aimé  qu'on  lui  jouait:  sou- 
venir du  pays,  de  l'enfance,  etc. 

Dans  les  graphiques  13,  14  des  gammes  produisent  des  change- 
ments  qui  cessent  avant  la  fin  de  l'excitation,  chose  digne  de  remarque 
qui  semble  prouver  que  l'habitude  fait  diminuer  et  disparaitre  la 
réaction  périphérique  à  l'excitation  musicale. 

Si  donc  nous  supprimons  chez  Dogiel  les  expérìences  faites  au  sifBet 
et  celle  qui  éveillait,  chez  le  sujet,  des  associations  d'idées  capables 
de  voiler  les  excitations  musicales,  il  nous  reste  ces  5  lois  générales  : 

1.  La  musique  fait  monter  ou  descendre  la  pression  sanguine. 

2.  Les  battements  du  coeur  augmentent  en  nombre. 

3.  Les  oscillations  circulatoires  s'accordent  avec  les  oscillations 
respiratoires. 

Mais  si  on  élimine  la  respiration  dans  l'expérìence,  les  oscillations 
circulatoires  conservent  le  méme  caractère. 

4.  Les  oscillations  dépendent  de  la  hauteur,  de  l'intensité  et  du 
timbro  de  Texcitation. 
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5.  L'habitude  fìEtìt  dimiimer  et  disparaìtre  la  réaction  à  Teicitant 
musical. 

Qnant  à  la  conclnsìon  que  Dogiel  a  venia  tirer  de  ses  expérìences 
relatìvement  à  ractìon  du  mode  dans  la  masique,  rìen  ne  peut  Vj 
autorìser. 

IV, 

Troia  années  après  le  trayail  de  Dogiel,  M.  Sonia  prenait  pour  sujet 
de  thèse  de  médecine  :  «  Essai  snr  rinflnence  de  la  mnsiqne  et  son 
histoire  en  médecine  »  (1).  Haller,  Halle,  Dogiel  étaient  cités,  ce  der- 
nier  très  longnement  mais  sans  aucnn  esprit  critiqne. 

L'antenr  avait  amasse  nn  grand  nombre  d'bistoires  et  de  légendes 
où  la  qnantité  primait  la  qnalité.  Cela  ne  Tempéchait  pas  de  con- 
clnre  à  Tefficacìté  d'une  thérapentique  musicale.  Gotte  thèse  n'ap- 
portait  en  somme  ancnn  &it  nonvean  qui  puisse  éclairer  le  pro- 
blème  obscur  de  l'action  de  la  musique  sur  l'organismo  humain. 

(A  suivre), 

N.  Vaschide  (2)    et    J.  Lahy. 


(1)  SouLA,  EiMoi  tur  Vmfluenee  de  la  musique  et  «m  hiekdre  en  médecine. 
Thèse  de  Paris,  1883. 

(2)  N.  Vaschidi,  Chef  des  Tra? ani  aa  Laboratoire  de  Psychologie  Expérìmen- 
tale  de  FÉcole  des  Uaates-Étndes  (Paris). 
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Storia. 


ALFBBDO    UNTMBSTSnrSB,  Storim  deitm  wtuHcm.   SMoada  «disioM  iatiwaBMiW 
riTvdaU  •  ampliata.  —  MUano,  1902.  Ulrico  HoepU  (ManuaU  HoepU). 

É  certo  che  TUntersteiner  ha  di  molto  migliorata  la  prima  edi- 
zione della  sua  Storia  della  musica,  specialmente  se  si  tenga  conta 
delle  limitazioni  alle  quali  era  obbligato  nel  suo  lavoro.  Prescin- 
dendo dalla  musica  de*  Qreci,  di  cui  egli  non  dà  che  le  notizie 
risguardanti  i  puri  elementi  informatori  estemi,  e  anche  queste  in 
misura  tale  che  era  meglio  non  trattarne  affatto,  le  parti  deboli 
del  volume  sono  la  musica  al  Medio  Evo,  al  secolo  XVI  e  alla  ri- 
nascenza del  XVII.  E  qui  mi  si  permetta  di  insistere  su  questa 
punto,  che  una  rappresentazione  chiara,  non  tanto  dei  fatti  deirarte, 
quanto  delle  risultanze  delle  indagini  storiche,  non  è  possibile  senza 
una  diffusione  che  la  ristrettezza  del  lavoro  non  comporta.  L*Un- 
tersteiner  ha  fatto  miracoli  di  concisione  talora,  seguendo  idee  do- 
minanti ma  tutt*altro  che  suffragate  da  esperienze  recenti  e  da  studi 
profondi.  Le  origini  del  melodramma,  che  si  rannodano,  e  nella 
mente  e  nella  forma,  al  più  eletto  sentimento  possibile  dell'arte  an- 
tica e  della  canzone  popolare,  che  per  una  misteriosa  intuizione 
la  riproduce,  sono  scolorite  e  travisate.  Egli  ò  un  discorrere  di  molte 
cose  senza  una  idea  dominante,  senza  un  quid  che  vi  tracci  la  via 
e  senza  una  convinzione  propria,  il  che  proviene  dal  riassumere  il 
lavoi*o  degli  altri  senza  vagliarlo  a  sufficienza  e  senza  meditare 
sulle  fonti. 

La  parte  che  concerne  la  musica  moderna  è  molto  migliore  che 
nella  precedente  edizione,  e,  astraendo  dalle  considerazioni  già  fatte,  il 
volume  deirUntersteiner  a  molti  recherà  certo  un  giovamento  che 
bisogna  pur  riconoscere:  metterà  indirettamente  sulla  strada  qualche 
volonteroso,  che  saprà  discernere  e  studiare  colla  scorta  delle  opere 
che  egli  raccomanda  e  che  depongono  di  una  ben  seria  cultura  e 
di  una  coscienza  a  posto.  L.  Th. 
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O.  PA  VAIfy  am§Qto  di  «rmnUimrim  UaMrmU  fìwrmUkun,  8«rl«  oronologlca  dslto  op«N  rtp- 
prewnUte  al  Tmìto  d«gU  ImmobUi  la  tU  d«Ua  PwgoU  nai  aaeoU  XVU  a  XYUI.  -  MUano,  1901 . 
Bìeordi. 

—  Ja  Ttairo  di  PùrUi  Btiéttmet  in  CiHadéttm,  Saria  eroBologloa daf li  tpattaeoU.  —Citta* 
dalla,  1901.  8.  Poiasto. 

Monografie  simili  sono  un  contributo  prezioso  per  la  storia  del 
teatro  italiano.  Nei  due  opuscoli,  che  annunziamo  con  vivo  piacere, 
Tautore  ha  dettagliato  con  molta  diligenza,  anno  per  anno,  gli  spet- 
tacoli messi  in  scena  a  Firenze,  teatro  della  Pergola,  ed  a  Cittadella, 
teatro  di  Porta  Bassanese,  notandovi  i  nomi  del  poeta  e  del  maestro 
compositore.  Per  le  riproduzioni  date  a  Cittadella  ò  aggiunta  in 
calce  la  data  della  prima  rappresentazione. 

Sappiamo  che  Tautore  attende  alla  compilazione  di  un  Dizionario 
universale  delle  opere  in  musica,  ed  auguriamo  pi*ossima  la  pub^ 
blicazione  deirimportante  lavoro,  di  cui,  dopo  la  Drammaturgia 
deirAllacci,  non  v*ha  saggio  nel  nostro  paese.  0.  C. 

Mm  BASSOj  Otuatppe  Verdi.  La  »ua  vitu^  fa  »ue  opere^  la  sua  tnorté.  Storia  popò- 
iar€.  1  Tol.  ÌB-8o,  llf .  -  MUaao,  Sodata  aditrìea  «  U  MUaiio  ». 

Dal  punto  di  vista  da  cui  ha  voluto  porsi  Tautore,  e  per  lo  scopo 
cui  è  destinata  è  una  storia  ben  fatta:  completa,  chiara  ed  esatta. 
Le  piccole  imperfezioni  che  si  possono  riscontrare,  non  mutano  il 
valore  deirinsieme. 

E  non  sapremmo  dar  abbastanza  lode  alFautore  di  essersi  aste- 
nuto  da  c^i  giudizio  critico  sulle  opere,  ed  essersi  attenuto  uni- 
camente alla  parte  aneddotica  e  biografica.  Un*altra  ommissione  che 
avremmo  desiderato:  le  figure;  almeno  quelle  riproducenti  momenti 
dello  opere  verdiane  erano  da  tralasciarsi.  Anche  per  una  storia 
popolare,  esse  sono  veramente  troppo popolari.        B. 

BUGO  GOLD8CHMIDT,  Studien  muv  Gesehiehte  der  iUOieMaehen  Oper  im 
ti.  a^ahrhundért.  -^  Laipsig  1901.  Draek  a.  VarUg  tod  Braitkopf  n.  HtrtaL  C7n  voi.  di  pag.  412 

La  più  gran  parte  di  questo  libro  è  occupata  dalKAppendice,  cho 
è  una  raccolta  di  esempi  musicali,  a  partire  dalla  Rappresentazione 
di  anima  e  di  corpo  del  Cavalieri  sino  alle  opere  del  più  inoltrato 
seicento,  luoghi  e  passi  importanti,  in  vero,  che  stanno  a  dilucida* 
zione  del  testo. 

Gli  studi  del  Goldschmidt  sulFopera  italiana  del  secolo  XVtl  fu- 
rono condotti  a  modo  di  analisi  dettagliata,  cosi  dei  soggetti  come 
della  sostanza  musicale,  e  di  ciò  dobbiamo  essergli  grati,  perchè 
con  molta  pazienza  egli  ci  ha  messo  sott'occhi  un  nucleo  di  com- 
ponimenti aggiustati,  un  per  uno,  colla  relativa  informazione  ero- 
nistorica  e  col  commento  musicale.  E  qui  una  serie  di  apprezzamenti, 
che  potranno  essere  condivisi  o  meno,  ma  che  riteniamo  in  per- 
fetta buona  fede.  Chi  ricercasse  però  la  intima  e  generale  questione, 
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dalla  quale  essi  devono  dipendere,  il  fondamento  che  li  deve  soste* 
nere,  son  cose  queste  che  nel  libro  del  Goldschmidt  brillano  sol- 
tanto per  la  loro  assenza,  e  cosi  molte  delle  sue  opinioni  vengono 
a  cadere  e  molte  a  perdersi  nella  grande  tenebra  delia  falsità. 

Basterebbe  soltanto  osservare  il  concetto  che  il  Ooldschmidt  si  ò 
fatto  dell'opera  del  Peri  e  del  Gagliano,  per  convincersi  non  essere 
egli  in  grado  di  gustare  la  venustà,  la  purezza  ed  il  vigore  di  questa 
arte  italiana  ed  ellenica  ad  un  tempo.  L'Eutidtee,  la  Flora  e  la 
Dafne  rimangono  ancora  per  lui  musiche  angolose,  aride,  sbilenche, 
nelle  voci  e  nelFarmonia,  per  lui  che  ama  le  arti  dedaUche  del 
madrigale  e  dilYOrfeo  del  Monteverdi  preferisce  la  Dtana  rapita 
del  Gomachioli  ;  per  lui  che  grida  contro  Timpotenza  di  questi  primi 
tentativi  italiaùi,  senza  dei  quali  Vopera  tuttavia  non  esisterebbe, 
e  non  capisce  né  anche  il  carattere  delle  pagine  piti  semplici  e 
gentili;  che  riduce  il  recitativo,  secondo  la  piti  pedestre  compren- 
sione  venutaci  dal  Winterfeld  e  papagallescamente  ripetuta,  ad  una 
assimilazione  del  canto  liturgico,  e  che  tanto  per  la  melopeja  come 
per  la  modulazione  e  Torganica,  dichiara  povera  la  Flora,  man- 
canti  i  mezzi  di  espressione  sìVOrfeo,  ardita  la  modulazione  del 
Laudi,  mentre  io  gli  dimostrerò  praticamente,  a  suo  tempo  e  luogo, 
che  il  Peri  è  più  ardito  del  Laudi,  che  il  Monteverdi  è  Tistrumentatore 
verista,  Tideale  della  nostra  epoca,  e  che  Gagliano  ò  il  più  melo- 
dioso e  poetico  fra  tutti,  precisamente  là  dove  pare  al  Goldschmidt 
di  trovarlo  una  quantità  trascurabile. 

Ma,  tralasciando  le  particolarità,  in  merito  alle  quali  sarebbe  ora 
troppo  lungo  venire  a  discussione  coll*A.,  il  punto  di  vista  generale 
che  gli  fa  preferire  la  scuola  degli  operisti  romani  a  quella  dei 
fiorentini  e  pel  quale  egli  ha  lavorato,  subordinandovi  ogni  suo 
apprezzamento,  tanto  nella  musica  vocale  quanto  in  quella  istru- 
mentale,  lo  induce  a  risultati  estetici  che  sono  in  contraddizione 
col  progresso  della  musica  scenica.  Giacché  il  ritomo  che  gli  operisti 
fecero  ai  mezzi  deirarte  polifonica,  inarcando  i  nuovi  rapporti  col 
madrigale,  altro  non  contrassegna  che  l'impotenza  di  sviluppare, 
secondo  idealità  e  tecnica,  le  forme  della  monodia  molto  più  naturali 
ed  efficaci  assolutamente  e  nello  stato  in  cui  le  troviamo  usate  dai 
maestri  dal  Peri  al  Monteverdi.  Lo  stile  rappresentativo  e  il  canto 
sermocinatorio  diventarono  un  recitativo  basso,  diluito  e  comunissimo, 
l'aria  una  forma  stereotipa  riempita  con  musica  astratta  pari  alle  bu» 
della  imbottite  del  madrigale  ;  il  coro  perdette  la  sua  significazione 
tragica  e  divenne  un  elemento  lirico  decorativo,  come  il  balletto  una 
distrazione  coreografica,  la  parte  istrumentale  una  miseria  in  con- 
fronto coi  saggi  Monteverdiani  ieìVOrfeo  e  del  1630,  l'arte  una 
routine. 
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Che  il  Goldschmidt  ci  descriva  la  composizione  dell'orchestra 
nell^opera  del  XYII  secolo  noi  gli  siamo  obbligati;  ma  perchè  non 
discute  circa  il  modo  e  TeiTetto  pratico  deiresecuzione?  Questo  è 
ano  dei  punti  principali,  in  cui  noi  potevamo  ancora  riconoscere 
rutilità  di  nuovi  studi  sull'opera  italiana  del  *600,  e  questo  punto 
p^cisamente  abbiamo,  in  vano  cercato  nel  libro  del  Ooldschmidt. 

L.  Th. 

FBANE  ZJ3MT,  M^irmnm  JÀaulf»  BrUf9  an  die  WfkrtHn  Cmrol^M  Sam^WUtgentteln. 
Dilttor  TUn.  Humi^Ktgvlwii  roa  L«  lUrm.  Mlt  swei  BildniaMn.  —  Leipzig,  1902.  Drude  vaà 
Vwlac  Tos  Braitkopf  imd  Htrtel.  Un  toI.  di  pag.  875. 

Anche  questo  volume,  che  è  il  penultimo  delle  lettere  di  Liszt 
alla  Principessa Garolyne  Sayn- Wittgenstein,  non  potrà  non  destare  il 
più  vivo  interesse.  Noi  ci  vediamo  lo  scambio  di  pensieri  che  il  grande 
artista  ebbe  coireletta  signora  per  dieci  anni,  dal  1862  al  1872.  Altra 
volta  io  ebbi  occasione  di  ricordare,  in  questa  rubrica,  gli  avvenimenti 
seguitisi  a  Roma  nel  1861,  dove  le  progettate  nozze  fra  la  princi- 
pessa e  Liszt,  sospese  per  ordine  di  Pio  IX,  ebbero  per  conseguenza 
il  sacrificio  che  ambidue  fecero  di  sé  stessi  alla  Chiesa.  <  L*unico 
capitolo  —  scrive  Liszt  il  22  giugno  1872  —  che  io  aveva  arden- 
temente desiderato  di  aggiungere  alla  storia  della  vita  mia,  le  manca. 
La  principessa  rimase  a  Roma;  l'abate  Liszt  passò  la  sera  della 
sua  vita  fra  Roma,  Weimar  e  Pesth.  E  quando  questi  due  etemi 
innamorati  erano  Tuno  all'altro  vicino,  oltre  lo  spesso  vedersi,  un  con- 
tinuo scambio  di  biglietti,  da  Piazza  di  Spagna  alla  Madonna  del 
Rosario,  li  faceva  felici.  Se  poi  Liszt  si  trovava  lontano,  come  non 
di  rado  successe,  la  corrispondenza  si  faceva  attivissima  ed  è,  in 
questo  caso,  realmente  molto  interessante. 

Le  notizie  che  si  potranno  raccogliere  da  queste  lettere  di  Liszt 
sono  numerose,  non  tanto  per  la  vita  intima  di  lui,  già  piena,  come 
si  vide  in  altre  molte  lettere  precedenti,  di  quelle  estasi  del  senti- 
mento, di  quelle  delicatezze  tutte  proprie  del  suo  animo  ben  fatto, 
di  quelle  nobili  espansioni  e  di  quella  ricca  intellettualitik,  che  ne 
facevano  un  uomo  ed  un  artista  assolutamente  superiore,  quanto 
per  gli  avvenimenti  cui  egli  si  riferisce  ed  è  ancor  parte,  e  per  le 
molte  personalità  che  nelle  varie  sue  peregrinazioni,  specialmente 
in  Germania,  a  Vienna,  in  Ungheria,  gli  ofih)no  occasione  di  ap- 
prezzamenti e  di  giudizi  su  uomini  e  su  cose. 

Vivono  ancora  molti  uomini  ricordati  da  Liszt  e  vive  ancora  sopra 
tutto  il  ricordo  di  molti  altri  che  egli  conobbe,  amò  e  venerò:  fra 
tutti  Hans  Bùlow,  Tausig  e  Wagner.  In  una  lettera  dell'anno  1871 
egli  (à  l'elogio  del  Tausig,  di  cui  piange  la  perdita  ;  una  lettera  che 
molti  dovrebbero  leggere  per  sapere  a  quale  altezza  d'artista  e  di 
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uomo  di  rara  cultura  egli  considerava  il  gnrande  pianista  e  pioniere 
delle  nuove  idee;  molti  dovrebbero  leggerla,  i  quali  hanno  un  con- 
cetto limitato  e  meschino  dell'operosità  di  questi  uomini  riusciti  a 
distinguersi  in  un*epoca  di  giganti  della  musica  non  solo,  ma  del 
pensiero,  della  filosofia  e  delfarte. 

Il  ritratto  che  il  Liszt  fa  della  sua  figliuola  Oosima,  in  una  lettera 
del  settembre  1872  da  Weimar,  è  pure  interessante  fra  molti  e  molti 
altri  che  lo  spazio  m*impedisce  di  citare;  e  terminerò  con  queste 
sue  parole,  memoria  d*afretto  e  d'ammirazione  per  due  esseri,  che 
ne  hanno  tanto  più  meritata  di  quella  che  si  è  soliti  loro  concedere: 

«  Au  sujet  de  ma  fille,  je  me  souviens  surtout  de  votre  admi- 
«  rable  sollicitude  pour  mes  3  enfants  —  et  vous  bénis  de  tout  ce 
«  que  vous  avez  fait  pour  eux  durant  les  longues  années  de  vos 
«  traverses  et  douleurs.  Gosima  est  bien  ma  terrible  fille,  comme 

<  je  Tappelais  autrefois,  une  femme  extraordinaire  et  de  haut  mé- 
«  rite,  fort  au-dessus  des  Jugements  vulgaires,  et  parfaitement  digne 
«  des  sentiments  admiratifs  qu'elle  inspire  à  ceux  qui  la  connais- 

<  sent,  à  commencer  par  son  premier  mari  Bùlow  !  Bile  s*est  dévouée 
«  d*un  enthousiasme  absolu  à  Wagner,  comme  Senta  au  fliegenden 
«  Hollànder  —  et  sera  son  salut,  car  il  Técoute  et  la  suit  avec  clair- 

<  voyance.  L'esquisse  très  dólaillée  de  SiegfrieSs  Tod,  dernière 
«  partie  du  Ring  des  Nibelungen,  est  terminée.  G*est  plus  que  ne 
«  serait  un  carton  pour  un  tableau  à  fìresque  —  car  Wagner  a  in- 
«  dlqué  les  combinaisons  d*instrumentation  dans  cette  esquisse.  Il 
«  ne  lui  reste  qu*à  écrire  tranquillement  la  partilion  en  moins  d*un 
«  an,  sans  se  mettre  en  nouveau  frais  dlnvention  ». 

Semplice,  ma  chiaro,  n'è  vero,  e  di  buon  gusto.  L.  Th. 

THEODOR  KROYEBy  IHe  Anfdnffe  der  Chromatik  im  luaienUehen  Madrlgui 
de»  XVI.  J^ahrhunderts.  Pablikfttionen  der  loteroationalen  MasikgeMlIschftft.  Bcdhefte.  — 
Lti^iig,  1902.  Drnck  lad  Verlag  ron  Breitkopf  and  HKrUl. 

È  un  altro  studio  di  più  sopra  una  specie  artistica  italiana  che 
ha  tanto  contribuito  allo  sviluppo  della  musica,  un  altro  studio  di 
più  fatto  da  un  erudito  tedesco. 

Il  Kroyer  ha  proceduto  con  ordine  :  dopo  aver  discorso  della  ge- 
nesi del  Madrigale,  ha  diviso  il  suo  lavoro  assegnando  ad  ogni  epoca 
e  periodo  la  sua  speciale  materia  e  caratteristica. 

Egli  dimostra  come  la  cromatica  fosse  già  insita  nella  stessa  na- 
tura dei  toni  della  Chiesa  e  come  questi  germi  trovassero  il  loro 
più  propizio  terreno  nel  Madrigale;  poiché  il  primo  croma  sorge  ap- 
punto colla  introduzione  di  questa  forma  d*arte  nel  1533,  Verdelot, 
Pesta  e  Arcadelt  essendo  stati  i  primi  cromatici.  In  seguito  egli 
descrìve  il  periodo  in  cui  veramente  fiori  il  MadrigaXe  cromatico 
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«  trova  qui,  molto  a  proposito,  la  differenza  di  significato  che  ha 
Tappellativo  aggiunto  presso  i  Madrigalisti  Cipriano  da  Rore,  il 
Ruffo,  il  Vicentino  e  presso  altri,  come  il  dairorso,  il  Flesoo,  TA- 
gostini,  il  Rodio  e  di  nuovo  il  Vicentino. 

Chi  una  volta  tanto  ha  sentito  un  madrigale  del  Marenzio  o  del 
Principe  di  Venosa,  sa  con  quanta  genialità  di  melodia  e  di  pas- 
saggi cromatici  essi  raggiungono  le  più  fine,  le  più  intime  espres- 
sioni; ed  egli  è  certo  che  il  secolo  XVI  non  poteva  meglio  chiudere 
Il  suo  movimento  musicale  armonico  che  coiropera  di  questi  due 
genti. 

Il  libro  del  Kroyer  è  una  seria  contribuzione  allo  studio  del  Ma- 
drigale, e  siccome  in  questo  suo  non  ultimo  aspetto  riposa  ancora 
il  nesso  causale  di  altre  forme  d*espressione  che  seguirono  nella 
musica  rappresentativa,  cosi  lo  studio  sui  valori  deirespressione, 
una  volta  ben  fatto  in  tutte  le  sue  parti,  ci  condurrà  a  meglio  com- 
prendere anche  la  grande  evoluzione  del  secolo  XVII,  in  cui,  per 
più  d*un  rapporto  e  per  quello  armonico  specialmente,  saremo  ri- 
mandati al  periodo  in  cui  fiori  la  cromatica  nel  madrigale. 

L.  Th. 

OaWAJLD  KÒMTB,  Zaut9  unde  ZauieMmuHh  bis  tmr  MUU  dés  16,  JTmhrhuHdérts, 

Pablikationtn  dar  InternationaleB  MuikgetellachAft.   B«ihefU.   ~  Ltipxig,  IMI.  Drnek  ond 
Veiiftf  TOB  Braitkopf  nnd  Hirtol. 

Sul  liuto  e  la  sua  musica  è  stato  scritto  troppo  poco,  perchè  si 
pos:sa  oggidì  pretendere  di  possedere  si  dell'uno  come  delFaltra  una 
conoscenza,  quale  è  bisognevole  agli  studi  sulla  musica  del  secolo  XVI 
e  specialmente  della  sua  prima  metà.  La  dissertazione  del  K5rte  è  di 
tanto  la  più  ben  venuta,  in  quanto  concorre  appunto  ad  ampliare 
la  cerchia  delle  nostre  conoscenze  ed  a  fondarle  m^lio.  La  musica 
per  liuto  prese  certo  una  parte  notevole  al  progresso  della  musica 
istrumentale,  e  a  un  punto  speciale  del  suo  sviluppo,  possiamo  bene 
caratterizzarne  la  portata.  Non  è  cosi  se  noi  ci  facciamo  ad  osser- 
varne le  origini  e  a  completarne  la  conoscenza  mediante  i  rafiV*onti 
fhi  le  intavolature  in  uso  presso  diverse  nazioni,  e  il  concorso  che 
quest'arte  porta  alla  evoluzione  continua  della  forma  nella  musica 
istrumentale  a  partire  dal  XV  secolo  e,  in  conseguenza,  alla  storia 
della  musica  in  genere. 

Nella  parte  formale  delle  intavolature,  il  Ròrte  ha  esposto  il  modo 
di  poterne  conoscere  le  diverse  specie  e  di  leggerne  la  notazione. 
Egli  ha  cercato,  specialmente  per  ciò  che  riguarda  l'interpretazione 
del  ritmo,  di  risolvere  casi  dubbii,  ma  ha  dovuto  ancora  rifugiarsi 
nell'ipotesi  soggettiva  e  far  richiamo  al  senso  musicale.  In  quanto 
concerne  la  speculazione  positiva  sulla  costruzione  del  liuto,  la  sua 
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accordatura,  la  designazione  del  diversi  elementi  grafici  che  con- 
corrono ad  ottenere  esattezza  ed  efficacia  alla  sua  musica,  FA. 
mostra  conoscenze  yeramente  profonde  e  speciali.  Anche  gli  accenni 
allo  stile  delle  composizioni,  nelle  differenze  che  sorgono  dai  con- 
flronti  fra  le  intavolature  italiane,  romaniche  e  tedesche,  ci  giovano 
assai  per  stabilire  viemaggiormente  il  processo  degli  elementi  for- 
malistici, in  ispecie  se  si  tenga  conto  che  dalla  musica  di  liuto  si 
sviluppò,  in  un  orizzonte  più  ampio,  nel  quale  convergevano  forme 
tratte  da  altri  campi  della  musica  {strumentale,  quella  di  clavi- 
cembalo. 

I  saggi  riferiti  dal  R5rte  comprendono  musiche  per  liuto  pub- 
blicate dal  1507  al  1558  in  diverse  opere  e  raccolte,  quali  del  Pe- 
trucci,  deirAttaignant  e  dei  liutisti  Neusiedler,  Gerle,  Schlick  e 
Ochsenkhun.  L.  Th. 

JOMANNBS  WOLW,  Mu9iea  pi^aetUa  BartoiomH  Marni  Oe  Fùreia,  PiibUk»tioiien  der 
iBtenuitioiulen  MuikgtMUiekaft.  BaUitfU.  »  Ldpsig,  1901.  Drude  ond  VwUg  ▼<«  Bieitkopf 
oad  Hiitd. 

La  pubblicazione  del  Trattato  delia  Musica  pratica  di  Bartolomeo 
Ramis  risponde,  in  verità,  a  un  bisogno  generalmente  sentito.  Sul 
finire  del  secolo  XV  tanto  la  teoria  che  la  notazione  della  musica 
subiscono  notevoli  cambiamenti,  certo  più  quella  ancora  che  questa; 
e  la  chiave  per  conoscere  il  nuovo  processo  della  dottrina  musicale 
e  per  rendersi  ragione  delle  dispute  e  delle  innovazioni  che  la  de- 
terminarono, è  il  Trattato  del  Ramis,  il  quale  riassume  il  largo 
movimento  precedente  la  nuova  pratica  musicale  con  le  sue  opere 
armonicamente  e  contrappuntisticamente  più  belle  e  finite,  sulla 
soglia  del  secolo  XVI.  Bisogna  appunto  conoscere  in  ogni  sua  parte 
Topera  di  colui  che  fu  il  pioniere  delle  idee  nuove.  Il  Ramis  ripudia 
la  vecchia  teoria  deiresacordo  ed  espone  un  nuovo  sistema  di  sol- 
misazione fondato  suirottocordo;  stabilisce  il  giusto  calcolo  degli 
intervalli  e  quindi  la  lor  misurazione  esaftaJ  A  lui  si  devono  ancora 
le  regole  suirapplicazione  dei  suoni  cromatici  senza  precedente  in- 
dicazione, e  finalmente,  dice  il  Wolf,  egli  ci  offre  qualche  nuova 
indicazione  circa  la  natura  degli  strumenti. 

Spetta  dunque  al  Wolf,  che  ha  avuto  l'abnegazione  di  trascrivere 
il  difficilissimo  incunabulo,  un  merito  che  molti  forse,  a  tutta  prima, 
non  cosi  facilmente  potrebbero  apprezzare,  il  merito  di  averci  pro- 
curato un*esegesi  chiara,  e  per  quei  tempi  ardita,  della  teoria  mu 
sleale  e  tanto  più  completamente,  in  quanto  egli  non  ha  dimenticato 
di  contrapporre  alla  teoria  del  Ramis  le  contrarie  opinioni  del  Ga- 
fùrlo  e  del  Burzio,  richiamando  in  proposito  la  difesa  che  lo  Spataro 
sostenne  delle  idee  del  suo  maestro. 
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Dopo  dunque  aver  descritto  le  due  uniche  copie  che  esistono  del 
trattato  del  Ramis  e  si  trovano  nella  Biblioteca  del  Liceo  musicale 
di  Bologna,  una  delle  quali  impertinentemente  postillata  dal  Gafurio, 
e  averci  dato  una  sommaria  notizia  sulla  vita  e  le  opere  del  Ramis, 
Tegregio  trascrittore  ne  pubblica  per  intero  Topera  che  lo  ha  reso 
immortale,  corredandola  di  note  esplicative  interessanti  ed  erudite. 

E  questo  è  il  lavoro  del  WolC  lavoro  seria  di  un  uomo  studioso 
e  benemerito  della  scienza.  L.  Th. 

MDGA.M  ISTBLt  Jean^JtieqmM  Bautseau  uiU  KcmpowM  ««ùtar  lyrfaelkMt  Sterne 
«  r^gmmHcn».  PobUkationta  àiu  laUniftioulm  MulkgMtllKhÉft.  BìUmAo.  —  Ulpilff .  1901. 
nraek  and  VtiUff  tob  Bnltkepf  nnd  Hirtel. 

L*Istel  si  è  ricordato  delle  parole  del  Gk)ethe,  il  quale  diceva 
essere  il  PigmcUione  del  Rousseau  una  piccola  opera  che  avrebbe 
Iktto  epoca;  che  se  ne  potesse  scriver  molto  è  certo,  perchè  sul 
melodramà  si  potrebbero  sino  richiamare  i  riflessi  dell'arte  più 
antica;  ma  che  se  ne  potesse  dire  meglio  e  più  ordinatamente  di 
quel  che  ha  fatto  Tlstel  è  dubbio.  Egli  ha  abbracciato  il  soggetto 
nella  ^sua  importanza  storica,  poetica  e  musicale;  questa,  sMntende, 
più  nel  senso  di  una  forma  complessiva,  sorta  e  fattasi  ardita  con- 
cezione nella  mente  del  fllosofo,  creata  dalla  stessa  profondità  del 
suo  spirito  speculativo,  che  era  tutto  assorto  nella  poesia  di  Ovidio. 

Ed  è  cosi  che  Tlstel  ha  tratto  dalle  Confessioni  del  Rousseau  e 
da  altri  suoi  scritti  gli  elementi  preparatorii  della  non  nuova  idea 
del  Slosofo  in  ordine  alla  forma  della  sua  scena  lirica;  e  questi  ele- 
menti egli  espone,  raccorda  ed  illustra  con  osservazioni  storiche- 
crltiche.  Poscia  egli,  riferendosi  alla  testimonianza  del  Coignet,  al 
quale  il  Rousseau  propose  di  scrivere  la  musica  del  Pigmalione  nel 
genere  della  melopea  dei  Greci  (musica  che  in  parte,  ma  in  ben 
tutt*altro  genere,  egli  scrisse  effettivamenteX  costruisce  tutte  le  vi- 
cende che  accompagnarono  il  sorgere  del  lavoro,  la  sua  esecuzione 
e  la  critica  che  ne  segui. 

Il  piano  del  Rousseau,  che  stabiliva  per  ogni  singolo  punto  della 
scena  il  genere  della  musica  che  doveva  accompagnarla,  è  soggetto 
ad  una  revisione  critica  che  corregge  parecchie  inesattezze  nella 
collocazione  della  rispettiva  musica,  la  quale  è  poi  aggiunta  nel- 
Tappendice.  L.  Th. 

KAMIi  irjSJFf  Xmr  €f€9chMUe  der  dmtféhen  InHrumemUdmuHk  in  der  MwHten 
mUfU  d—  17.  Jahrhm^dwrf,  Poblikationw  der  Intornftyoiialm  MaslkreMllach*fk.  — 
Leipcif ,  1902.  Dniek  and  VsrUg  tob  Breitkopf  and  Hilrtel. 

Il  Nef  ha  studiato  un  certo  numero  di  opere  di  musica  istrumen- 
^le  tedesca,  che  egli  viene  una  dopo  Taltra  descrivendo  con  pas- 
sione di  bibliografo  e  di  critico  d*arte.  Queste  opere  appartengono 
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alla  seconda  metà  del  secolo  XVII  e  precedono  immediatamente  quelle 
di  HSndel  e  di  Bach.  Sono  generalmente  suonate  composte  per  due, 
tre  e  più  istrumenti,  in  forma  di  suUes,  come  quelle  di  Oiovannt 
Rosenmiiller  del  1654,  del  Pezelio  del  1669,  del  Kradenthaller  del 
1675;  0  nelle  forme  designate  dalla  sola  apposizione  del  tempo,  come 
quelle  del  medesimo  Rosenmiiller  del  1683,  di  Enrico  I.  F.  Biber 
fra  il  1680  e  il  1684,*  di  Giovanni  Filippo  Kriegher  del  1693,  del 
Buxtehude,  del  Ranch  e  del  Biswang;  oppure  nella  ulteriore  forma 
della  suite  di  balletto,  una  terza  fase  della  suite  tedesca,  quando 
cioè  essa  si  appropria  i  singoli  pezzi  della  suite  francese,  come 
quelle  delFAufschnaiter  (1695),  del  Fischer  (1695)  e  di  un  anonimo 
(I.  A.  S.)  —  il  Nef  suppone  che  sia  o  Giacobbe  Scheiffelhut  o  Gio- 
vanni Speth. 

Dalle  indagini  cosi  diligentemente  seguite  per  opera  del  Nef,  noi 
possiamo,  in  verità,  completare  quei  criteri  che  ci  siamo  formati 
sulla  musica  istrumentale  tedesca  di  questo  periodo,  e  cioè  che  essa 
tratta  forme  importate  dairitalia.  Or  quanto  sia  istruttivo  il  ricer- 
care le  particolarità  di  queste  forme,  prima  che  esse  raggiunges- 
sero la  nuova  viviflcazione,  in  parte  pseudo-germanica,  in  parte 
veramente  germanica,  all'epoca  di  Hàndel  e  Bach,  non  è  chi  non 
veda,  il  Nef  perciò,  oltre  alle  informazioni  storiche  di  cui  ha  cor* 
redato  il  suo  studio,  ci  ha  fornito  ancora  la  critica  necessaria,  onde 
sia  diradata  la  nebbia  che  avvolge  questo  periodo,  tanto  più  che 
alla  critica  stessa  egli  fa  seguire,  neirappendice  del  suo  scritto, 
buon  numero  dei  componimenti  discussi,  in  partitura.       L.  Th. 

WAI0TBB  NIBMANN,  UèUr  die  aJfUfeichende  Bédsuhtng  dm*  lÀ^aiuten  in  der 
Meiuur€Uih0orÌ0  der  Zeit  «or  Johunné»  de  Oarlamdia.  PobUkttionen  dar  Interna- 
tSonilen  MuiilcgeselltchAft.  Beihafto.  ~  Leipxif ,  1901.  Dnick  nnd  Yerlaf^  ron  Braltkopf  nnd 
Hirtal. 

La  Storia  della  musica,  in  questa  parte  del  Medio  Evo,  cioè  nel 
XII  secolo,  è  ancora  ravvolta  in  sufficiente  oscurità,  perchè  le  con- 
tribuzioni che,  come  questa  del  Niemann,  riescono  a  portare  qualche 
raggio  di  luce,  non  siano  utili  agli  studi.  Gli  è  che  questo  movi- 
mento di  arte  musicale  è  connesso  con  differenze  marcate  nei 
sistemi  di  notazione  e  nelle  diverse  notazioni  di  scuola  e  fin  anco 
individuali.  Se  si  aggiunga  che  ciò  è  tuttavia  da  considerarsi  nel 
rapporto  delle  regole  teoriche  di  quelFepoca,  lo  studio  delle  quali 
fu  così  bene  iniziato  dal  Goussemaker,  si  concluderà  che  la  scienza 
musicale  ha  appunto  bisogno  di  uniformarsi  al  sistema  deirindagine 
parziale  e  di  rafforzare  cosi  i  suoi  lenti  ma  più  sicuri  risultati. 

Lo  studio  del  Niemann  si  aggira  intomo  al  trattato  anonimo  pub- 
blicato dal  Goussemaker:  De  mensuris  et  cUscantu,  e  ci  rappre- 
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senta  prima  le  più  importanti  teorie  masicali  deirepoca  che  prece- 
dette Giovanni  de  Garlandia;  passa  poi  a  esporre  come  i  diversi 
rnodi,  perfetti  ed  imperfetti,  si  traducessero  nelle  corrispondenti 
legature,  e  di  qui  alla  teoria  che  regolò  la  diminuzione  dei  mag- 
giori valori  delle  note. 

Naturalmente  il  richiamo  ai  membri  ritmici  antichi,  ai  metri 
greci,  era  essenziale  per  stabilire  la  notazione  dei  sei  modi.  Ne 
consegucmo  le  varianti  e  le  irregolarità  ampiamente  discusse,  che 
il  Niemann  riassume  poscia  in  un  prospetto  grafico,  nel  quale  si 
vedono  le  differenze  della  loro  rappresentazione  in  legature.  A  com- 
pletamento di  questo,  un  secondo  prospetto  grafico  ci  mostra  il 
confronto  di  tutte  le  legature  differenzienti  nel  valore  delie  note, 
al  tempo  di  Francone  e  prima  di  lui. 

Questo  studio  notevole  sulla  teoria  e  la  notazione,  sorretto  da  co- 
gnizioni sicure  e  condotto  con  regolarità  di  metodo  scientifico,  si 
chiude  colia  trascrizione  di  due  componimenti  deirepoca  anteriore 
a  Giovanni  di  Garlandia,  due  mottetti  a  tre  voci,  che  il  Niemann 
riduce  a  una  notazione  diversa  da  quella  del  Goussemaker,  in  con- 
formità ed  in  appoggio  evidente  ai  risultati  del  suo  studio. 

L.TH. 

FBAXZ  IslBZTS  BMIMFB  mn  dU  rargHn  Sm^n-  WUtg0»9$Hn,  4  TlwU.  Hftzmwgtgtbeii 
YOB  Lft  Man.  —  Laipslg,  1902.  Draek  and  VerUg  TonBreitkopfnndH&rUl.  ITn  ?ol.  di  pag .  MO. 

Con  questo  volume,  che  è  il  settimo  del  carteggio  di  Liszt,  ter- 
mina la  raccolta  delle  sue  lettere  alla  Principessa  di  Wittgenstein. 
Sono  altri  quattrocentocinquantun  documenti  che  manifestano  la 
sua  vita,  si  può  dire,  giorno  per  giorno,  nelle  particolariti  del  pen- 
siero e  deirazione,  nelle  sue  lotte,  nelle  sue  aspirazioni  d'artista 
che  passa  dalFuna  airaltra  metropoli  europea^  quando  per  curare 
Tesecuzione  de*  suoi  lavori,  quando  per  curare  la  sua  salute,  come 
costretto  a  seguire  il  destino  che  lo  attrae  instancabilmente  al- 
Topera,  alla  vita,  in  mezzo  airaristocrazia  del  sangue  e  delFingegno. 

Queste  lettere  sono  scritte  nella  consueta  maniera  tutta  affetto, 
tutta  rivelatrice  della  sua  immensa  bontà  d^animo  e  del  suo  spirito. 
Quante  particolarità  della  sua  vita  e  degli  intimi  pensieri  e  giudizi, 
che  il  Liszt  a  nessun  altro,  forse,  per  iscritto  confidava,  potranno  trame 
il  biografo  e  lo  storico I  Saranno  esse  il  documento  sul  quale  dovrà 
continuamente  appoggiarsi  la  critica  d*arte  retrospettiva  del  nuovo 
secolo,  quando  tenterà  di  rendersi  ragione  della  mirabile  scossa  che 
risenti  il  pregresso  musicale  nella  seconda  metà  del  secolo  passato. 
Giacché  il  Liszt  vi  rappresentò  una  gran  parte,  e  come  e  dove  e 
insieme  a  chi  la  rappresentasse,  lo  dicono  molti  di  questi  preziosi 
documenti  umani.  Le  lettere  del  presente  volume  comprendono  uno 
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spazio  di  tredici  anni,  dal  1873  al  1886,  Tanno  in  cui  la  morte  lo 
colse  in  mezzo  alla  sua  gloria,  ma  quando  Tuomo,  purtroppo  ma- 
lato già  da  parecchi  anni,  andava  peregrinando  per  ricercar  quel 
ristoro  alla  sua  salute,  di  cui  è  accenno  costante  nelle  sue  ultime 
lettere.  Attingere  ad  esse  le  mille  e  mille  notizie,  che  tutto  e  tutti 
riguardano,  sarebbe  ancora  assai  poco,  se  tra  mezzo  a  tutti  codesti 
fotti,  incidenti,  rapporti  di  grandi  o  piccole  personalità,  non  aleg- 
giasse lo  spirito  di  un  uomo  cosi  fine,  colto  e  superiore.  E  qui  sta 
la  vera  grandezza  sua,  la  vera  importanza  delFopera  che  egli  ha 
con  queste  stesse  sue  lettere  lasciata  alla  storia.  L.  Th. 

BUnOZPH  OBNÉB,  MUthMhma^n  fUr  dim  MwmriBmnHndie  in  BertUt,  Zwolftef 
H«ft,  Oktober  1901.  —  Bertin,  1901.  Ernst  SiogfHed  HitUer  nnd  Sohn. 

Quanto  è  modesta  questa  pubblicazione  periodica  e  quanto  iute* 
ressante!  II  presente  fascicolo,  che  è  il  dodicesimo,  contiene  anzi- 
tutto un  pregevole  articolo  su  Pietro  Metastasio,  poscia  uno  scritto 
erudito  del  Genée  sulle  opere  di  Mozart  e  i  loro  testi,  in  cui  TA. 
tocca  ancora  la  questione  della  musica,  molto  a  proposito  ricordando 
ciò  che  Wagner  scrisse  di  Gluck  e  di  Mozart  nel  suo  libro  Opera 
e  dramma^  dello  studio  dell'uno  e  della  naturalezza  delTaltro.  Fa 
piacere  il  veder  ricordato  agli  stessi  Tedeschi,  che  nella  schiettezza 
della  loro  arte  è  il  segreto  del  successo,  e  Dio  voglia  che  a  questa 
schiettezza  antica  pur  glltaliani  ritornino  dopo  le  gare  utopistiche 
e  impotenti  della  imitazione  alemanna. 

A  questo  studio,  che  non  è  finito,  si  collega  un'interessante  no- 
tizia sulla  partitura  delle  «  Nozze  di  Figaro  »,  il  cui  autografo  fu 
donato,  non  è  molto,  alla  Biblioteca  Reale  di  Berlino;  e  qui  il  let- 
tore ha  sorpresa  osservando  la  unita  copia  di  una  pagina  in  par- 
titura ÙQWOuverture.  Vi  è  cioè  un  cambiamento  molto  importante 
fatto  da  Mozart  stesso. 

Oltre  il  ritratto  del  Metastasio,  il  foscicolo  contiene  anche  quello 
della  Signora  Teresa  Saporiti,  la  prima  che  cantò  la  parte  di  Donna 
Anna  nel  Don  Giovanni,  a  Praga  nel  1787. 

G.  R.  Kruse,  il  noto  biografo  di  Lortzing,  comunica  pure  interes-. 
santi  notizie  sopra  un  Singspiel  immaginato  da  lui  e  che  ha  per 
soggetto  alcune  scene  della  vita  di  Mozart  con  la  musica  di  questo 
maestro.  Egli  ne  cita  alcuni  brani  :  ft*a  i  personaggi  è  il  Salieri. 

Altri  articoli  minori  contiene  il  fascicolo,  graditissimo  ricordo  agli 
ammiratori  di  Mozart  e  giusto  avvertimento  del  come  si  possono 
veramente  onorare  gli  artisti  che  hanno  bene  meritato  della  patria. 

L.  Th. 
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B.  E.  WOOLDMIDOE,  M.  A.,  Th^  Omford  historp  o/  Mm»ie.  Voi.  I.  Tks  pùl^imte 
ftriU.  Pari  I«  Mttkod  •/  mimìcoI  ttrU  830-1880,  —  Oxford,  Ài  the  danndoo  Px«m.  Ub  to- 
lome  di  ptf .  889. 

Il  prof.  Wooldridge,  deirUniversità  di  Oxford,  ha  esposto  il  piano 
di  una  storia  della  musica  in  sei  volumi,  che,  a  giudicare  da  questo 
primo»  deve  riuscire  un  lavoro  diretto  da  una  sana  e  positiva  eru- 
dizione. Che  se  in  questi  studi  scientifici  ormai  non  si  lasciano  le 
vie  battute,  o  per  meglio  dire,  non  si  ritorna  sulla  traccia  degli 
studi  antichi,  non  è  possibile  un  progresso,  un*utilità,  una  praticità 
loro  qualsiasi.  Una  storia  deirarto  deve  abbandonare  il  sistema  bio- 
grafico, deve  trattare  più  dell'arte  che  degli  artisti,  deve  essere  più 
assai  che  notizia  di  fatti  e  rinomanze  personali.  A  noi  importa  svi- 
scerare le  questioni  e  scoprire  Tintima  ragione  di  ogni  fatto,  tro- 
vare il  nesso  che  egli  contrae  nella  serie  delle  manifestazioni  afllni 
o  disparato,  vicine  o  lontane,  passare  da  per  tutto  colla  face  della 
scienza,  soffermandoci  anche  dinanzi  a  piccoli  prìncipi],  dai  quali 
quasi  sempre  sorgono  le  grandi  tendenze. 

Il  Wooldrìdge  ebbe  la  fortuna  di  potersi  servire  di  un  manoscritto 
della  Biblioteca  Laurenziana  di  Firenze,  che  gli  ha  fornito  la  chiave 
per  poter  risolvere  importanti  problemi  circa  la  musica  medievale 
(il  soggetto  del  volume  presente)  e  riferire  esempi  non  ancora  noti 
di  forme  di  organum  purum  e  di  conductus.  G^Ii  ha  potuto  cosi 
chiarire  alcune  questioni  oscure  e  controverse  circa  Torigine  del 
contrappunto  e  del  mottetto,  ed  ha  inoltre,  sulla  autentica  base  di 
altri  importantissimi  codici,  potuto  meglio  penetrare  negli  studi  di 
semeografia  e  di  trascrizione,  nei  quali  noi  ci  troviamo  ancora  in 
uno  stato  di  deplorevole  incertezza. 

I  materiali  della  polifonia  si  devono  bensì  ridurre  alla  musica 
greca,  la  quale,  se  non  conobbe  armonia,  come  pare,  nel  senso  nostro, 
ebbe  tanta  parte  nella  diafonia  e  nella  unione  delle  melodie,  che 
ad  essa  appunto  e  al  suo  systhema  mawfmum  va  ridotta  la  evo- 
luzione della  musica  occidentale  verso  Tanno  mille.  Ora  il  Wool- 
drìdge, che  della  musica  greca  pur  si  è  occupato,  poteva  con  non 
grande  (àtica,  perchè  le  opere  del  Doni  gli  avrebbero  di  gran  lunga 
Caciliteto  il  suo  compito,  fondare  molto  più  sostanzialmente  il  rap- 
porto non  solo  fira  i  MocU  dei  Greci  e  i  principi!  della  polifonia 
medievale,  ma  ben  anco  fra  i  loro  Generi  e  le  nostre  risultanze 
armoniche,  un  terreno  fecondo  indubbiamente  di  risultati  nuovi  ed 
istruttivi. 

La  parte  in  cui  la  dottrina  del  Wooldridge  eccelle  veramente,  è 
tutta  l'intricata  matessa  deirOr^anum,  del  Discanto  e  della  Mu- 
sica  mensurale.  Egli  ce  ne  dà  un  quadro  cosi  completo  e  cosi  bello, 
tanto  per  le  notizie  storiche  e  teoriche  quanto  per  la  scienza  della 
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interpretazione  e  la  quantità  dei  componimenti  estratti  dai  codicir 
che  noi  non  possiamo  altro  che  essergli  grati  di  avere,  pur  col- 
rocchio  rivolto  più  alla  storia  che  alla  scienza,  raccolto  il  materiale 
necessario  alla  decifrazione  dei  passi,  dei  tempi  e  delle  specie  di 
ritmi  —  parte  bellissima  del  volume  ~  che  più  sono  difficili,  vuoi 
per  la  sostanza  musicale,  vuoi  per  la  specie  della  notazione. 

Le  dissertazioni  su  YOrganum  e  la  Diafonia  la  cedono  in  im- 
portanza a  quelle  sulla  relazione  della  notazione  misurata  coi  ritmi 
fissi,  non  però  alla  dimostrazione  della  origine  delle  forme  del  Con* 
trappunto,  della  Cantilena,  dei  Rondel  e  del  Motetus.  Questa  parte 
è  pur  essa  trattata  con  sicura  e  chiara  erudizione;  e  ciò  che  dà 
un  aspetto  ed  unMmportanza  nuova  anche  a  questa,  che  è  una 
delle  più  difficili  sezioni  nella  storia  della  musica,  è  la  copia  dei 
componimenti  rivelati.  L.  Th. 

Critiea. 

ir.  AKTOOI,  Mugica  ItatUma.  Id>16*>.  —  Ragusa,  1901.  Piecitto  e  Antoel. 

L*autore  che  suole  passare  le  serate  suonando  con  amici  suoi, 
terzetti  su  motivi  tolti  dalle  opere  verdiane,  e  che  per  di  più  vive 
nella  solitudine  (egli  stesso  ce  ne  avverte  nella  Prefazione)  è  com- 
patito facilmente  se  in  queste  pagine  non  dimostra  intendimenti 
complessi,  vaste  vedute  e  coltura  profonda. 

G*è  però  qualcosa  in  questo  libretto  che  merita  di  essere  cono- 
sciuto. Il  giudizio  che  l'A.,  entusiastico  ammiratore  di  G.  Verdi,  dà 
deirultima  maniera  (Otello  e  Falstaff)  del  maestro:  <  È  andato 
tant*o1tre,  a  mio  credere,  non  già  per  apportare,  come  si  vuole  fisir 
credere,  un  progresso  nella  sua  mirabile  scuola,  pregresso  strano, 
affatto  xx)n trarlo  al  suo  patriottismo  e  ai  suoi  ammaestramenti  dianzi 
ricordati  ;  ma  per  dare  prova  ai  mormoratori  invidi  che  vale  quanto 
qualsiasi  altro  erudito  compositore  in  materia  di  scienza  musicale  >. 
Ah,  Tamico  Francesco  Demartino  Castillet.  che  colle  sue  <  vive  e 
reiterate  istanze  »  ha  fecondato  il  parto  del  sig.  Antoci,  ora  a  cose 
fatte  deve  pur  sentire  la  sua  coscienza  oppressa  da  un  ben  grave 
peso  I  B. 

e,  A.  JPnfNA,  GÌM99pp€  Verdi  e  l*arU  sua.  Diacono  oemmeiBonliTO.  In^S*.  —  Sacnii,  1901. 
a.  Doni. 

É  il  lavoro  di  un  operaio  che  nei  momenti  di  libertà  —  e  lode 
gli  sia  data  —  si  occupa  della  nostra  arte  sublime. 

Lo  scritto  non  dovea  venir  pubblicato  ;  ma  unicamente  letto  alia 
Scuola  musicale  di  S.  Cecilia  in  forma  commemorativa. 

Si  tenga  dunque  conto  dì  questa  circostanza  e  si  apprezzi  la  buona 
intenzione  dalFautore  dimostrata.  B. 
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ALWMBI>  BBVNBAUi  Za  miMigtM  fran^ae  (Bappori  sar  U  muiqna  ea  Fnne*  da  Xll* 
u  XX*  siede.  La  mntiqm  à  Pari»  «n  1900  au  ihiàir$,  au  eonetrt,  d  VEapoaiUon),  —  Paria, 
1901,  ed.  Charpaniitr.  —  Fn.  3,50. 

Non  SO  se  Giambattista  Vico  pensasse  alla  Francia  scrivendo  della 
«  boria  delle  nazioni  »  ;  so  che  le  parole  del  filosofo  mi  tornarono 
mille  volte  alla  memoria  nel  leggere  queste  pagine  in  cui  la  glori- 
ficazione della  musica  francese  leggiadramente  si  mesce  a*  più  ar- 
guti vitupèri  contro  Tarte  nostra.  Quando  il  signor  Bruneau  non 
può  0  non  sa  negare  a  un  italiano  il  genio,  si  compiace  a  diffa- 
mare Tuomo;  come  per  il  LuUi  —  anzi,  scusate,  per  il  LtUly  —  del 
quale  dice  :  «  G*est  une  grande  figure,  évidemment,  mais  c'est  sur- 
«  toiU  une  vUafne  figure  que  celle-là;  on  en  connait  trop  les  in- 
<  nombràbles  laideurs  pour  que  j'y  insiste  »  (pag.  22).  Naturalmente, 
i  compositori  francesi  furono  tutti  in  vece  anime  generose  ed  elette. 
Bel  resto,  se  non  v*è  più  chi  si  commuova  al  pianto  della  Sonnam- 
bula (pag.  70),  la  Carmen,  per  contro,  appare  ancora  ai  di  nostri 
«  una  pittura  d*abbagliante  splendore,  dolorosa  e  gioiva,  briosa  e 
«  passionata,  tenera  e  ardente,  ove  tutto  è  chiaro,  tutto  è  schietto, 
«  tutto  è  forte,  breve,  semplice,  naturale  »  (pagg.  99-100)  ;  se  il  Ros- 
sini e  il  Bellini  mutaron  la  scena  in  un  palco  di  saltimbanchi 
(pag.  69),  il  Reyer  e  il  Massenet  vi  riposero  Tara  del  Nume  (pagg.  119 
e  120)  e  oggi,  cacciati  gli  usurpatori,  i  giovani  maestri  di  Francia 
possono  gloriarsi  di  comporre  una  coorte  numerosa  e  valorosa  le 
cui  vittorie  anno  conquistato  alla  patria  comune  il  primo  luogo  tra 
le  nazioni  neirarte  (pag.  119). 

Così,  modestamente  e  veracemente,  senza  esagerazioni  e  senza  va- 
nità e  senz*odii,  si  scrive  dai  nostri  vicini  la  storia.         R.  G. 

yjiUIt  BAKOLOWSKI^  Emai  von  Sahueh.  —  Leipzig,  IMI.  Hermaiin  Seemaim  Nachfblger. 

Nella  serie  cronologica  dei  direttori  d*orchestra  al  Real  Teatro 
deirOpera  di  Dresda,  Emesto  Schuch  va  a  prendere  un  posto  emi- 
nente. É  una  vera  capacità,  una  grande  coscienza.  Ha  avuto  come 
ammiratori  Liszt  e  Wagner  e  ciò  mi  pare  che  basti.  Il  Sakolowski 
ne  ha  descritto  la  vita  e  i  miracoli  in  questo  piccolo  opuscolo,  in 
coi  egli  s*è  obbligato  a  una  lode  continua,  linea  per  linea,  convol- 
gendovi  Tuomo  e  la  sua  parentela.  Ma  ciò  che  più  importa  è  che 
tali  scritti  siano  realmente  graditi  e  in  tutto  propizi  al  gent4S  irri- 
tabile vatum.  E  potrà  esserlo  questo  ancora.  Ma  io  credo  che  la 
personalità  degli  artisti  ne  uscirebbe  meglio  e  più  spontaneamente 
rispettata,  le  quante  volte  si  giudicassero  con  maggiore  serenità  e 
compostezza.  Il  Schuch  è  valente,  è  un  nobile  artista  ;  la  Germania 
ha  bai  fortuna  di  possedere  una  corona  di  splendidi  direttori  d'or- 
chestra, che  sono  anche  uomini  colti  e  di  retto  sentimento.  La  storia 

Bitiàia  muÉieak  HaUma,  IX.  13 
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dirà  di  loro  se  e  quando  se  ne  ricorderà;  e  di  fronte  alia  storia 
questi  libercoli  ci  faranno  la  figura  di  capitali  morti  e  inutilizzabili, 
visto  il  noioso  processo  di  selezione  cui  dovrebbero  andar  soggetti 
se  si  dovessero  prendere  colla  serietà,  cui  mostrano  di  avere  si  poco 
diritto.  L.  Th. 

Estetica. 

ETTORE  ZOCCOLI,  FéderUo  Ni«tM9éh9  {La  JUoioJta  r$ì4gio$a  —  U  morak  -  L'nUika),  — 
Torino,  1901,  ed.  Fratelli  Bocca.  -  L.  4. 

Il  Tocco  non  chiamerebbe  più  oggi  disperata  impresa  quella  di 
comporre  coi  frammenti  deiropera  nietzschiana  un  armonico  insieaie 
d*idee.  Ettore  Zoccoli  vi  si  è  accinto  arditamente  :  à  riordinata  la 
dispersa  materia,  ne  à  sottilmente  ricercata  ogni  parte,  Tà  —  dov*era 
possibile  e  senza  mai  licenze  —  ricomposta  a  unità  di  sistema;  ser- 
bandosi in  tutto  il  lavoro  imparziale  ne*  giudizi,  acuto  nei  raffronti, 
esatto  nelle  interpretazioni,  studioso  in  ogni  particolare  del  vero. 

Per  chi  voglia  conoscere  l'ordine  della  trattazione  ecco  Tindice  dei 
capitoli  :  L'attitudine  di  Federico  Nietzsche  :  I.  //  pubblico  ;  II.  Le 
circostanze  esteme;  IH.  La  sua  vita.  —  Le  Idee  del  Nietzsche  : 
La  filosofia  religiosa:  I.  Negazioni  astratte;  II.  Negazioni  storiche  ; 
UL  Negazioni  sentimentali,  —  Il  dilettantismo  etico:  L  Premesse 
critiche;  II.  Costruzione  astratta;  III.  Insegnamento  pratico.  — 
L'Estetica:  I.  Idee  generali;  IL  L'Arte  wagneriana;  III.  Contro 
Riccardo  Wagner.  —  Conclusione. 

Forse  intomo  airestetica  qualche  maggior  larghezza  sarebbe  stata 
opportuna;  lo  studio  su  le  origini  della  tragedia,  per  un  esempio, 
ricercava  un  esame  più  ampio:  ma  è  fàcile  desiderare  il  m^lio 
in  ogni  più  accurato  lavoro.  Quel  che  più  importa  in  questo  pro- 
posito è  che  Tatteggiamento  del  pensiero  nietzschiano  di  flx>nte 
all*opera  di  Riccardo  Wagner  sia  stato  rivelato  per  la  prima  volta 
senza  vane  scuse  e  senza  preoccupazioni  e  senz*odii,  con  una  chia- 
rezza d'esposizione  che  è  per  se  stessa  un  commento.  Una  compiuta 
e  diligentissima  bibliografia  chiude  il  libro,  tale  —  nel  suo  insieme 
—  da  onorare,  come  altri  pochi,  gli  studi  italiani  moderni.     R.  G. 

ISTTOnJB  ZOCCOLI,  VBgUtiea  di  Arturo  Schopenhauer.  —  lOUno,  1901.  Cim  Editrice 
Giacomo  IgMlU.  —  L.  1,50. 

<  lì  nostro  compito  è  limitato  ad  esporre,  per  ora,  con  precisione 
«  il  pensiero  estetico  dello  Schopenhauer  quale  può  risultare  da  un 
€  opportuno  esame  comparativo  di  tutte  quante  le  sue  opere  ».  Cosi 
n^W Avvertenza  posta  innanzi  allo  studio. 

Alcunché  di  simile  si  propose,  or  à  qualche  anno,  il  Kufferath 
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in  Musidens  et  phylosophes  (1);  ma  in  qaeiraspra  selva  delia  meta- 
fisica achopenhaueriana,  che  ei  volle  attrayersare  di  corsa,  gli  suc^ 
cesse  come  ad  Assalonne;  rimase  impigliato  a  un  dei  rami  ;  e  attende 
tattavia  il  liberatore.  Ettore  Zoccoli  ne  è  in  vece  venuto  a  capo 
felicemente;  in  poco  più  che  ottanta  pagine,  mirabilmente  lucide, 
egli  è  riuscito  a  rendere  agevole  alle  stesse  consuetudini  del  pensiero 
latino  la  dottrina  del  suo  autore. 

U  libro  si  raccomanda  non  soltanto  agli  studiosi  di  filosofia,  ma 
anche  (ma  più,  vorrei  dire)  ai  musicisti,  poi  che  dalle  indagini 
dello  Schopenhauer  procede  in  parte  grandissima  Testetica  della  tra- 
gedia nuova.  R.  G. 

MARIO  TtJA>,  X«  Un^  maettre  delia  fUùtofki  det  Tnine.  BiitnUo  ddU  «  BItM»  di 
ilotoia,  pMbfofte  •  MitBx»  affitti  ».  Abm>  II,  toL  m,  a»  •. 

È  un  esame  del  libro  notissimo  di  Oiacomo  Barzelletti  ;  e  insieme 
an  commento,  ricco  di  ingegnose  osservazioni.  L*idea  che  informa 
la  dottrina  di  Ippolito  Taine,  i  prìncipii  dai  quaU  procede,  i  metodi 
di  cui  si  vale  vi  son  dichiarati  in  una  sintesi  rapida  e  sicura. 

<  Tutta  Topera  del  pensatore  francese  »  —  così  conchiude  il  Pilo 
—  €  è  una  delle  più  larghe  inchieste  di  fenomeni  e  di  dati  etici, 
«  individuali  e  sociali,  ohe  mai  sieno  state  condotte  per  mezzo  del- 
4  rindagine  storica;  e  nel  tempo  stesso  una  delle  più  personali  opere 
<  d*arte  e  d'ingegno  da  cut  tutto  Vio  dell'autore  emerga  e  si  disegni 
«evidente,  nella  finezza  prebenda  dello  psicologo,  nell'intento  pe- 
«  netrante  del  poeta  ».  R.  G. 

Opere  teorlehe. 

AMBBIMJS  riMÉE,  ISfMU  ^un  »ysième  9*mètal  de  tmmique  {ÉlHd$  mr  te  knaUU). 
"  Pteit.  1901,  FiKhìwclMr. 

Non  v'ha  dubbio  che  la  varia  costituzione  delle  gamme  musicali, 
che  informarono  e  informano  anche  al  giorno  d'oggi  il  sentimento 
artistico  di  popoli  diversi,  e  l'evoluzione  del  sistema  nostro,  che 
ridusse  i  suoni  pitagorici  a  naturali  e  li  fissò  temperati,  si  prestano 
a  considerazioni  e  deduzioni  inesauribili.  Quelle  che  presenta  M.  Vinée 
in  questo  breve  opuscolo  sono  davvero  molto  ingegnose  e  meritano 
l'attenzione  non  solo  di  quanti  studiano  scientificamente  la  teoria 
della  musica,  ma  anche  dei  maestri  compositori. 

In  fondo  la  novità  del  metodo  seguito  dall'autore  consiste  nel  pren- 
dere per  base  di  confronto  delle  gamme  da  esaminare  le  successioni 
di  suoni  che  si  svolgono  dai  gradi  progressivi  di  una  stessa  serie 


(1)  AksD,  1899. 
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diatonica,  nominandole  secondo  la  nota  di  partenza  ;  mentre  Helm* 
holtz  riduce  queste  medesime  gamme  sulla  tonica  ^  e  vi  segna 
in  chiave  gli  accidenti  necessari  alle  alterazioni  richieste  dallo  spo- 
stamento degli  Intervalli.  Per  esempio:  il  modo  dorico  (gamma  di 
mi)  per  M.  Vinée  è  mi^,  ossia  rappresenta  la  serie  di  suoni  che  si 
seguono  sul  terzo  grado  della  gamma  di  do,  e  per  Helmholtz  è  la 
gamma  di  do  con  quattro  ^.  L'uno  e  Taltro  metodo  giovano  per  sta- 
bilire evidentemente  Tespressione  dei  modi  antichi,  determinata 
dalla  situazione  dei  semitoni,  in  rapporto  coi  nostri  modi  maggiore 
e  minore,  e  per  ordinare  naturalmente  nuove  combinazioni  armo- 
niche nel  sistema  odierno.  Quello  di  M.  Vinée  apre  in  forma  assai 
chiara  larghissimo  campo  alla  invenzione  geniale  di  accordi  finora 
inusitati  ;  ma  bisogna  pure  riconoscere  che  i  dati  posti  da  lui  come 
punto  di  partenza  per  le  sue  ricerche  non  sono  rigorosamente  pre- 
cisati. Cosi  fin  da  principio  egli  trascura  <  de  parti  pris  la  distfnc- 

«  tion  des  inlervalles  de  ion  en  majeurs  (3) et  mineursfyj,  d'un 

«  intérèt  purement  scientifique  »  a  suo  avviso;  ciocché  gli  &  dire 
in  appresso  che  «la  simplicité  de  rapports  »  (dei  suoni  diatonici 
naturali)  «  est  un  point  de  départ  exigé  instinctivement  par  l'oreille, 

<  sans  que  la  justesse  absolue,  mathématique  des  intervalles  soit 

<  toujours  nécessaire,  en  degà  d'une  certaine  tolérance;  dans  bien 
«des  cas  elle  serait  méme  antipathique  à  l'art »(!);  e  più  sotto 
gl'impone  la  necessità  del  temperamento  per  ridurre  naturali  il  la 
e  il  mi  della  gamma  pitagorica.  Ne  nasce  una  certa  confusione, 
perchè  si  ignora  su  quale  gamma  nettamente  stabilita  l'autore  fondi 
le  sue  dimostrazioni. 

Nell'esame  del  sistema  europeo  moderno  l'autore  tratta  la  que- 
stione tanto  dibattuta  del  modo  minore  ed  arriva  alla  conclusione 
che  la  gamma  minore  ascendente  è  costituita  da  una  gamma  sul 
secondo  grado  e  col  settimo  grado  alterato;  nella  discendente  il 
settimo  grado  tornerebbe  naturale  ed  il  sesto  sarebbe  illogicamente 
alterato. 

I  modi  greci  sono  esposti  piuttosto  in  succinto,  ma  con  molta  evi* 
denza;  mancano  però  dettagli  sulle  gamme  a  cinque  gradi  e  sul 
genere  enarmonico,  argomento  a  cui  l'autore  poteva  rimontare  per 
trarne  la  genesi  dell'intero  sistema. 

Mirabile  invece  è  lo  studio  del  canto-fermo  occidentale  :  l'autore 
vi  ha  sapulo  distinguere  il  vero  e  deciso  carattere  dei  toni  eccle- 
siastici nella  maniera  più  efficace. 

«  Le  systòme  hindou  »  e  <  les  systèmes  arabe  et  persan  »  possono, 
con  qualche  sforzo,  essere  confrontati  colla  nostra  scala  maggiore 
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temperata.  II  primo  divido  Toltava  in  22  parti,  ordinandone  gUn- 
tenralli  cosi: 
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nei  sistemi  arabo  e  persiano  invece,  secondo  Helmholtz,  l'ottava 
contiene  17  suoni,  dei  quali  sette  sono  identici  a  quelli  della  nostra 
gamma  diatonica  naturale,  cinque  completano  la  serie  dei  mezzi 
toni,  e  cinque  servono  a  rendere  maggiore  e  minore  ogni  tono  in- 
tero della  serie  diatonica: 


do  re^  re  il         re  mil^  mil)  mi  fa 

comma  comma  comma 

•ol  ?         aol  t)         sol        la  >         la  t)         la         si  1^         si  1}         do        do  ; 


mentre  Kiesewetter  ed  altri  teorici  interpretano  la  divisione  del- 
Fottava  araba  come  effettuata  in  17  intervalli  dello  ste$<so  valore 
(circa  un  terzo  di  tono)  disposti  : 

3  8  18  3  8  1 

alif  be  gim  dal  he  vvaa  zaiD  alif 

2.1S  2,12  0,71  2,11  2.12  2,12  0,70 

mani  tosi  tamponti. 

L*autore  crede  che  in  pratica  queste  gamme  non  differiscano  dalla 
gamma  diatonica,  essendo  state  formulate  dogmaticamente  in  ma- 
niera empirica  piuttosto  che  scientifica. 

Circa  i  sistemi  chinesl  e  delPestremo  oriente  Ni.  Vinée  espone 
notizie  scarsissime  ;  egli  certo  non  conobbe  il  bellissimo  Étiuie  sur 
le  Sysième  musical  chinois  par  A.  Dechevrens,  pubblicato  nel 
lY  fascicolo,  anno  II  (1901)  dei  Sammelbànde  der  Intemationalèn 
Musfk'GeseUschafl  (Leipzig,  Breitkopf  e  Hàrtel). 

Fra  i  sistemi  che  ammettono  intervalli  alterati  Fautore  ricorda 
la  bizzarra  gamma  turca  : 

Iji^^^g "^''^-^^^^^^WWc;^^ 

e  le  alterazioni  ancora  più  straordinarie  della  musica  della  chiesa 
greca  in  cui  la  terza  minore  discendente  da  fa  a  re  (P  modo)  e 
la  terza  minore  ascendente  mi-sol  (IP  modo)  sono  divise  in  due 
parti  eguali  di  tre  quarti  di  tono.  Nel  secondo  modo  si  usa  pure 
la  successione: 
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JL    i    -L    ± 

4        4        4 


I  4    J  * 


"Z    ~i'  ^  ^f^' 


£ 


Finale. 

È  da  osservare  che  grintervalli  alterati  cosi  stranamente  si  pre< 
sentano  come  intermediari  tra  le  note  principali  che  costituiscono 
la  tonalità. 

Nella  terza  parte  deiropuscolo  troviamo  le  <  Applications  du  sys- 
<  tèrne  general  propose  dans  Tordre  harmonique  »;  e  qui  Tautore 
mostra  alcune  combinazioni  armoniche  non  ancora  invalse  nella 
musica  moderna,  quantunque  il  loro  impiego  sia  ragionevolmente 
giustificato  quando  si  riguardino  le  gamme  secondo  i  principi  da 
lui  stabiliti.  Risultano  dalle  alterazioni  dei  suoni  naturali  degli  ac- 
cordi. Per  dame  esempio  trascrivo  il  quadro  completo  delle  cadenze 
consentite  dalla  gamma  6;  con  ciò  sarà  compresa  Tidea  che  ha 
ispirato  le  ricerche  di  M.  Vinée.  Egli  la  &  spiccare  più  apertamente 
nelle  ultime  pagine  del  suo  lavoro  —  io  la  riferirò  qui  sotto  : 


Gamme  ' 


Sans 
àttérations 


Cadences  parfaltes  (Modes  mineurs). 
Septième, 

.  g  «  Il  g  g^ 


£ ^    g 


Simples 


Doobles 


inferiate  de  toniqae. 


Triple 


^: 


Neuvième. 
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L*autore  tende  cosi  a  dimostrare  «  quelle  variété  peut  donner  la 
«  liberté  de  ne  pas  s*en  tenir  olMtinément  à  la  seule  altération  ascen- 

<  dante  de  la  note  sensiàle  »,  ciocché  egli  aveva  annunziato  Ano 
dalle  prime  pagine  rilevando  <  Terrear  du  systéme  actuel  consistant 

<  à  admettre  comme  Télément  nécessaire  à  la  constitution  d*une 

<  tonalité  la  présence  d*ane  note  dite  sensiàle,  septiòme  majeure 

<  de  la  tonique».  Ribatte  in  proposito  nel  Résumé:  «  Les  tonalités 

<  naturelles  sont  constituées  par  le  rapport  de  quinte  Juste  entro  < 

<  une  tonique  et  une  dominante,  et  non  par  la  présence  d*ttne  note 
«sensible  à  distance  inférieure  d'un  demi-ton  de  la  tonique»;  e 
nella  Conclusion  dice  :  <  Nous  ne  prétendons  pas,  du  reste,  exa* 
«gérer  le  róle  modeste  du  théoricien  qui  recherche  ou  constate 
€  dee  procédés  possibles;  il  peut  se  comparer  simplement  à  colui  du 
€  chimiste  qui  s*efforce  de  mettre  à  la  disposition  des  peintres  des 
«  couleurs  nouvelles:  refusera-t-on  de  les  utiliser,  sous  prétexte  que 
«  nos  aieux  ne  s*en  sont  pas  servis?  ».  •  0.  G. 

nU€fO  BIBMASK,  Orosse  KompoHHonstshre.  I.  Band.  Ihr  hom^photu  SaU  {M*tod4à 
•mmI  Harmmkbkrt).  Uà  toIoim  di  pH^  MI.  —  Berlin  aad  Stattfmrt,  1902.  TmU«  Ton 
W.  SptBanii.  Ub  ToL  di  pH'  ftS^- 

Il  Riemann  ha  composto,  come  egli  suole,  un  lavoro  di  singolare 
importanza.  Ha  trattato  della  Composizione  musicale  sotto  il  duplice 
aspetto  teorico  e  pratico,  dando  ad  alcune  parti  una  estensione  non 
per  anco  nota,  e  riempiendo  queste  pagine  di  particolarità  studiate 
con  una  peculiare  abnegazione  ed  una  minutissima  ed  erudita  ri* 
cerca  del  formalismo  e  di  tutti  i  suoi  elementi,  cercando  di  riordi- 
nare tutta  questa  materia,  vista  neiràmbito  delPoperosità  musicale 
moderna,  e  spiegandola  talora  con  leciti  non  solo,  ma  utili  riflessi 
di  arte  antica,  sotto  una  più  liberale  legislazione  artistica,  che  a 
molti  darà  neirocchio  e  per  taluni  non  sarà  nò  anche  scusabile. 

Il  Riemann  può  aver  ragione,  partendo  da  questo  aforisma  nella 
trattazione  del  suo  soggetto:  «Un  graver  pericolo  deve  evitare  la 
teoria,  un  pericolo  che  può  render  difficile  assai  il  raggiungimento 
de*  suoi  fini,  e  cioè  quello  di  distrarre  il  talento  dalla  vita  calda  e 
pulsante  delParte  mediante  astratti  artifici  di  ragionamento  e  arido 
schematismo  ».  Pel  Riemann  ciò  ha  voluto  dire  eliminare  molte  re- 
gole aprl(»istiche  e  schemi  formali,  sostituendovi  esempi  svariati 
in  grande  quantità,  nella  somma  dei  quali  ognuno,  conformemente 
al  suo  ingegno,  al  suo  temperamento,  alla  sua  forza  d^iraaginazione, 
potrà  trovare  quello  che  più  si  concilia  colle  sue  &cóltà  percettive 
ed  immaginative.  Come  quindi  il  Riemann  ripudia,  pel  Contrappunto 
e  per  TArmonia,  molti  non  sensi  artistici  e  fatali  alla  fantasia,  cosi 
egli  ha  cercato  di  rivoluzionare,  in  certo  qual  modo,  le  disposizioni 
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più  rìgide  imperanti  nella  Composizione.  Non  sarebbe  difficile  oggi 
potere  applicare  il  suo  sistema,  qualora  si  trattasse  di  nature  artistiche 
elettamente  organizzate  e  superiori;  ma  in  caso  diverso,  ne  dubito. 
Chi  insegna  composizione  ed  ha  pratica  della  scuola  pubblica,  cui 
convengono  in  buon  numero  individui  si  variamente  organizzati, 
sa  che  negli  studi  preventivi  egli  non  può  che  poco  o  nulla  calco- 
lare; sa  che  ognuno,  anche  senza  studi  teoretici,  ha  cominciato  già 
a  comporre;  che  egli  si  troverà  di  fronte  a  tentativi  rozzi  e  selvaggi, 
e  che  ridurre  nella  retta  via  questi  sbrigliati  e  disordinati  arruf- 
fatori di  note  e  di  forme,  non  gli  sarà  possibile,  con  tutta  la  buona 
volontà,  la  coscienza,  Tabnegazione  e  la  fatica  che  egli  vi  possa 
impiegare,  senza  la  più  chiara  sempliScazione  della  materia  melo- 
dica ed  armonica  e  senza  la  più  rigida  e  tenace  insistenza  sulFuso 
delle  forme  più  euritmiche,  simmetriche  e  decisamente  razionali. 
Il  Riemann  qui  soccorre  ai  bisogni  più  urgenti  effettivamente,  ma 
come?  Con  uno  sminuzzare  tutta  la  materia  della  composizione  in 
un  lavoro  analitico  suddiviso,  lungo  e  finissimo,  che  parte  dalla 
fraseologia  musicale  e  vi  fa  capo,  trattando  minutamente  caso  per 
caso  e  ammettendo  un  singolare  intuito  e  una  decisa,  nitida  per- 
cezione di  quel  senso  formale,  che,  come  ripeto,  negli  allievi  o  è  in 
uno  stato  primitivo,  incerto  e  rozzo,  o  è  stato  guasto  da  un  lavoro 
(aito  senza  studii  e  senza  giudizio.  Trovo  quindi  il  sistema  del 
Riemann  difettoso  nel  lato  pratico,  in  questo  suo  fondamento,  in 
questa  sua  idea  madre. 

Il  modo  con  cui  egli  svolge  la  sua  teoria  è  bellissimo,  è  degno 
di  ammirazione.  Egli  mostra  tutte  le  possibili  conformazioni  della 
melodia  ;  possibili,  cioè,  in  quanto  siano  adattabili  a  modelli  usati 
conformemente  al  nostro  sistema,  generalizzati  e  tipici.  E  cosi  egli 
procede  nella  seconda  parte  del  suo  libro  per  Tarmonia  applicata. 

La  ricchezza  degli  esempi  è  quella  che  gioverà  sopra  tutto,  assi- 
stita com'è  da  una  copia  di  cognizioni  si  di  arte  come  di  scienza, 
cui  non  manca  altro  che  una  maggiore  praticità  dì  sintesi  per  farne 
il  corredo  di  un  libro  atto  a  generalizzarsi  colFuso  agevole  fira  i 
nostri  discenti.  L.  Th. 

MAX  ZOEFENGABD,  Lehrbueh  d—  ConCrapunJkto.  ~  B«rUn,  1902.  VerUg  DraUiUca. 

Seguendo  i  più  noti  dettami  e  gli  autori  maggiormente  accredi- 
tati, FA.  ha  compilato  questo  suo  trattatela,  che  si  svolge  nel  so- 
lito corso  di  lezioni.  Il  moto  delle  parti  melodiche,  nei  sistemi  vigenti 
da  mezzo  secolo  a  questa  parte,  lascia  ancor  molto  a  desiderare. 
È  vero  tuttavia  che  alcuni  trattati  di  contrappunto,  come  ad  esempio 
quello  del  Bellermann,  e  nella  parte  che  la  riguarda,  la  Teoria  della 
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Composizione  del  Marx,  oltre  il  trattato  deirjadassohn,  riuscirono  a 
dare  importanza  sempre  maggiore  alla  linea  della  melodia,  più  che 
all'arido  rigorismo  della  combinazione  armonica.  Il  Geyer  non  porta 
a  questo  sistema  che  un  umilissimo  contrihuto. 

O  il  contrappunto  si  rifa  da  capo  al  secolo  XV,  o  è  destinato  a 
sparire,  confondendosi  colla  composizione  polifonica  a  moti  obhligati, 
che  è  poca  cosa.  L.  Th. 

PAUZ  OBYER9  Kurmg^faMf  muHkalisehe  E!Ì9mentariehré,  —  Berlin,  1902.  Yarlag 
DralUliea. 

Una  grammatichetta  della  musica,  che  indica  e  spiega  con  la 
massima  semplicità  gli  elementi  del  nostro  sistema.  Trovo  lodevole 
il  modo  chiaro,  intuitivo,  con  cui  FA.  ha  trattato  questo  suo  lavoro, 
non  lasciando  presa  al  benché  minimo  tentativo  di  digressioni,  e 
mantenendosi  alla  superficie  delle  nozioni  musicali.  Rimanere  nei 
limiti  e  rimanervi  colla  dovuta  chiarezza  e  adattabilità  di  concetti, 
non  ò  cosa  nò  fàcile,  né  spesso  reperibile  nei  trattati  elementari 
che  vanno  per  le  mani  dei  principianti.  Ma  sono  le  qualità  di  cui 
ho  dovuto  compiacermi  leggendo  questo  piccolo  e  ben  fatto  libercolo. 

L.  Th. 

Stromentaiione. 

£.  A.  riLLAKIB,  VArf  del  Clavieembalo.  —  Torino.  F.IU  Boeoa. 

È  con  vera  soddisfazione  che  addito  questo  libro  a  quanti  slnte- 
ressano  alla  storia  musicale,  agli  innumerevoli  suonatori  di  piano- 
forte che,  dalla  lettura  di  esso  ne  ritrarranno  utilità  grandissima, 
apprendendo  molto  cose  ignorate  anche  dalla  maggior  parte  dei 
maestri  del  nostro  istrumento. 

Negli  ultimi  dieci  anni  le  ricerche  storiche  riguardanti  il  Clavi- 
cembalo sono  state  attivissime,  e  specie  in  Inghilterra  ed  in  Ame: 
rìca  hanno  visto  la  luce  molte  ed  interessanti  opere  su  questo 
argomento.  Ogni  italiano  che  abbia  seguito  la  splendida  fioritura 
dì  studi,  di  ricerche  fatte  dagli  inglesi,  dagli  americani  e  dai  tedeschi, 
doveva  sentirsi  umiliato  osservando  come  nel  nostro  paese  nessuno 
si  dedicava  seriamente  alla  storia  musicale  riguardante  il  più  dif- 
fuso fra  gli  istrumenti,  e  come  fosse  ignorata  dalla  maggioranza 
dei  nostri  maestri  di  pianoforte  perfino  resistenza  di  opere  di  altis- 
simo valore  uscite  al  di  là  delle  Alpi.  Questa  ignoranza  della 
maggior  parte  de*  maestri  (è  doloroso  il  dirlo  !)  ha  per  conseguenza 
logica  che  quasi  nessuno  fra  quanti  studiano  il  pianoforte  per 
diletto,  senta  il  desiderio  di  istruirsi  nella  storia  e  nella  lette- 
ratura del  nostro  istrumento.  E  cosi  si  comprende  chiaramente 
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come,  sino  ad  oggi,  anche  gli  editori  più  coraggiosi  non  abbiano 
potato  correre  il  rischio  di  pubblicare  una  traduzione  d*opere  atra- 
niere  d'interesse  grandissimo,  rischio  che  si  sarebbe  risoluto  a  loro 
danno,  in  una  perdita  certa.  É  per  questa  ragione  che  non  è  stata 
ancora  tradotta  e  stampata  in  Italia  un*opera  cori  imp(»*tanto  quanto 
la  biograSa  di  Bach  fatta  dallo  Spitta  (pubblicata  nel  1873-80  e 
già  tradotta  in  inglese  dalla  signora  Bell  e  da  Fuller-Maitland)  e 
nessuno  osa  di  stampare  altri  libri  oltremodo  interessanti,  quali, 
per  esempio,  la  bellissima  biografia  dello  Ghopin  fatta  dal  Nieks, 
V Ornamentazione  del  Dannreuther  (opera  di  alto  valore  e  grande 
utilità)  e  la  Storia  delta  musica  per  pianoforte  del  Seiffert,  la 
quale  avrebbe  convinto  quelli  che  ancora  non  lo  sono,  come  alPe* 
stero  si  approfitti  e  si  illustrino  le  nostre  biblioteche,  meglio  che 
in  Italia. 

In  fatto  di  storia  del  Clavicembalo  i  più  colti,  della  gran  parte 
de'  maestri  italiani,  eran  quelli  che  conoscevano  !*«  Hlstoire  du  piano 
di  Marmontol  »,  libro  superficiale  ed  eccessivamento  francese. 

Ho  già  detto  che  ho  preso  conoscenza  del  libro  del  Villanis  con 
viva  soddisfazione.  Ciò  dipende  da  vedere  alfine,  pubblicata  un'opera 
italiana  cosi  profondamento  pensata  e  cosi  felicemento  esposta  che 
non  ci  lascia  più  Invidiare  nessun  altro  libro,  pubblicato  fuori 
d'Italia,  sullo  stesso  soggetto.  Ed  ho  fede  che  ognuno,  fra  quelli  che 
lo  leggeranno,  si  troverà  d'accordo  con  me  nel  riconoscerne  il  grande 
valore.  La  disposizione  originale  della  materia,  le  notizie  copiose,  la 
critica  giusta  e  profonda,  il  bello  stile  ne  fanno  un  libro  che  merita 
gli  elogi  più  vivi  e  più  ampi. 

L'autore  dà  evidenti  prove  di  conoscere  profondamente  non  solo 
tutto  ciò  che  fu  scritto  concernente  il  soggetto  principale  del  suo 
lavoro,  ma  dimostra  d'aver  fatto  ricerche  e  studi  minuziosi  sulla 
storia  de'  paesi  di  cui  parla,  sulle  condizioni  artistiche  e  letterarie 
delle  diverse  epoche;  perchè  il  libro  è  informato  a  quello  spirito 
eminentemente  moderno  di  critica  che  indaga  l'evoluzione  di  un'arte, 
tenendo  gran  conto  delle  condizioni  dei  tempi  e  dello  sviluppo  delle 
arti  affini.  Parlando  dell'ambiente  in  Inghilterra,  sul  finire  del  se- 
colo XVI,  l'autore  fa  un  confronto  fì*a:  «l'apparire  del  piccolo 
quadro  musicale,  affidato  alla  estensione  limitatissima  delle  prime 
tastiere,  e  l'affermarsi  ed  il  graduale  imporsi  dì  quelle  minute  rap- 
presentazioni cui,  in  prosieguo  di  tempo,  verrà  dato  il  nome  di 
mmtature  »,  confronto  che  conclude  con  queste  parole:  «  A  quello 
stesso  modo  che  l'arte  pittorica  posta  al  servigio  dei  ritrovi  ele- 
ganti crea  il  gingillo,  coA  l'arte  musicale,  a  contatto  delle  gale  e 
dei  nastri,  fra  il  nuovo  rigoglio  di  vita  profana  scorda  le  tradizioni 
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religiose  e  scande  sulla  tastiera  i  ritmi  della  danza.  Per  un  lato  la 
grande  scuola  pittorica  dei  Van  Dick  o  degli  Hans  Holbein  crea  le 
miniature  dei  Cooper  o  degli  Olivers:  per  Taltro  le  tradizioni  no- 
bilissime dei  contrappuntisti  fiamminghi  guidano  i  B3rrd  e  i  Gibl>ons, 
i  Blow  e  1  Purcell  alle  nuove  e  gentili  loro  creazioni.  In  quella  le 
nobili  sprezzature  del  tocco,  il  &re  largo  e  sdegnante  Tultima  levi- 
gatura, Tabborrimento  dai  lenocinii  dell'arte  spariscono,  per  cercare 
nella  miniatura  la  perfezione  suprema  del  contomo,  la  finitezza 
meticolosa  del  disegno  e  la  trasparenza  del  colorito;  similmente  le 
grandi  linee  architettoniche  delle  composizioni  sacre  si  vanno  a  poco 
a  poco  modificando  nei  quadretti  musicali  della  scuola  nascente,  le 
tonalità  chiesastiche  a  grado  a  grado  tramontano,  ed  il  romanti- 
cismo precorritore  di  nuove  tendenze,  spingendo  gli  artisti  airespres* 
sione,  scherza  e  divaga  e  trilla  intomo  ai  disegni  originali.  Cosi  si 
crea  una  folla  di  abbellimenti  e  giochetti  sonori  che  raggiunge- 
ranno Tapogeo  —  lo  vedremo  in  uno  speciale  capitolo—  nella  scuola 
di  Francia  ». 

Il  Yillanis  ha  diviso  la  sua  opera  in  cinque  libri  dedicati  suc- 
cessivamente airinghilterra,  all'Italia,  Francia,  Germania  e  Terre 
Basse,  mostrando  con  tale  disposizione  lo  sviluppo  cronologico  del- 
Tarte  della  tastiera  nei  diversi  paesi.  Ogni  libro  comincia  con  uno 
studio  sulle  condizioni  generali  storiche  ed  artistiche  del  paese,  poi 
parla  dei  precursori  che  danno  il  primo  sviluppo  airarte  e,  in 
certo  modo,  preparano  il  cammino  ad  un  grande  virtuoso  che 
segna  Tapogeo  di  ogni  scuola,  indi  dei  sticcessori  a  mezzo  dei  quali 
si  ampliano  le  forme  create  dal  grande  virtuoso  ma  si  vengono 
<  man  mano  piegando  a  nuovi  ideali,  che  troveranno  esplicazione 
fortunata  nel  ciclo  pianistico  avvenire  ». 

Ogni  libro  ha  un  capitolo,  oltre  quelli  già  detti,  che  si  riferisce 
a  questioni  artistiche  d'indole  generale  e  non  esclusivamente  riguar- 
danti un  solo  paese. 

Nella  parte  del  volume  riguardante  !*«  Arte  del  clavicembalo  in 
Inghilterra  »,  dopo  una  felicissima  descrizione  deirambiente,  è  note- 
vole uno  studio  sulle  prime  forme  strumentali,  e  gli  istrumenti  a 
tastiera.  L*arte  strumentale  che  nasce  dal  popolo,  trova  il  suo 
primo  sviluppo  nei  ritmi  di  danza;  è  come  una  rivincita  dello  spi- 
rito popolare,  anelante  a  godere  la  vita,  stanco  dalla  gravità  dei 
canti  chiesastici  e  dalla  preziosità  fredda  e  compassata  del  Mot- 
tetto  e  del  Mcuirigale.  A  mano  a  mano  vengono  formandosi  delle 
raccolte  di  danze,  e  da  queste  vediamo  nascere  la  Suite.  L'autore 
ne  illustra  lo  sviluppo  con  acutezza,  perla  ìqW Ouverture,  e,  a  pro- 
posito di  questa,  nota  come  «  già  prima  che  la  Francia  con  LuUi 
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offrisse  il  modello  délV Ouverture,  Claudio  Monteverde  neìVOrfeo 
(1607)  tracciava  la  Toccata  che  serve  di  preludio  al  lavoro:  e  la 
breve  frase  musicale  in  Do,  che  per  tre  volte  in  essa  si  ripete, 
potrebbe  segnare  un  antefatto  alla  divisione  ternaria  dal  Lulli 
adottata  ».  E  termina  il  suo  studio  mostrando  le  origini  della  Sonata 
moderna,  e  quelle  del  Concerto  da  camera. 

Notevole  è  la  parte  concernente  lo  sviluppo  degli  strumenti  a 
tastiera.  L'epoca  della  loro  comparsa  non  ò  dato  ancora  di  poterla 
fissare  in  modo  relativamente  giusto.  L'autore  cita  un  clavectn  esi- 
stente nel  1404  a  Bruges. 

La  descrizione  dei  diversi  tipi  d'istrumenti  a  tastiera  è  precisa  e 
chiara.  Il  capitolo  termina  con  una  minuziosa  descrizione  di  una 
spinetta  esposta  a  Torino  nel  1898  alla  mostra  degli  strumenti,  e 
d*un  clavicembalo  appartenente  al  Museo  di  Torino. 

Al  musicista  più  geniale  della  scuola  inglese,  Enrico  Purcell, 
l'autore  dedica  un  intero  capitolo.  Altrettanto  egli  fa  per  Domenico 
Scarlatti,  per  Francesco  Gouperin,  per  G.  S.  Bach,  nei  libri  riguar- 
danti ritalia,  la  Francia  e  la  Oermania.  Ix)  studio  speciale  su  questi 
grandi  maestri  è  posto  in  ogni  libro,  come  ho  già  detto,  fra  il  ca- 
pitolo che  illustra  i  musicisti  che  li  precedettero  e  quelli  che  li 
seguirono.  Non  è  possibile  in  una  recensione,  per  quanto  diffusa, 
poter  discorrere  singolarmente  di  tuttociò,  e  tanto  più  perchè 
l'autore  (oltre  essere  diligentissimo  nelle  ricerche  storiche)  rag- 
gruppa i  diversi  cicli  di  musicisti  con  osservazioni  profonde  che 
vogliono  essere  concatenate  le  une  alle  altre. 

Nel  libro  riguardante  l'Italia  trovasi  uno  studio  molto  originale 
sulla  genesi  del  pensiero  musicale.  L'autore  spiega  la  ragione  di 
questo  suo  studio  con  le  seguenti  parole:  <  Nel  giudicare  le  opere 
del  passato  ciascuno  procede  con  un  criterio  che,  risultando  da  un 
seguito  di  considerazioni  personali,  assume  sempre  carattere  sog- 
gettivo. Ecco  perchè  non  sembra  fuor  di  luogo  esporre  al  lettore  i 
concetti  da  cui  muove  il  giudizio,  nel  presente  lavoro:  facilitan- 
dogli cosi  l'opera  critica  nell'accettare  o  respingere  le  conclusioni 
proposte  ».  Il  dare  un  sunto  di  questo  capitolo  è  cosa  oltremodo 
difficile  e  richiederebbe  molto  spazio;  mi  limito  perciò  ad  accennare 
che  il  Villanis  vuoi  dimostrare  come  la  musica  sia  provocata  nel- 
l'animo dell'artista  da  sensazioni  che  non  potrebbero  essere  rese 
con  la  parola.  Mario  Pagano  dice:  «  I  moti  dei  corpi,  entro  lo  spi- 
rito per  mezzo  dei  sensi  recati,  generano  le  idee,  e  1  medesimi  moti 
estrinsecati  al  di  fuori  producono  le  parole,  le  quali  sono  uno  spi- 
rito, per  dir  cosi,  emanato  dall'idea:  cosicché  il  sentire  e  il  parlare 
sia  come  un  flusso  e  riflusso,  una  ispirazione  e  respirazione.  Gli 
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Oggetti  esterni  ci  inspirano  i  loro  movimenti:  e  quasi  un  flusso  da 
lor  partito  entra  in  noi,  e  per  le  parole  quasi  respiriamo  cotesti 
moti,  e  si  fa  un  tal  riflesso  ».  «  Senonchè,  aggiunge  Fautore,  il  nostro 
linguaggio  non  ha  mezzo  per  rivelare  altrui  Tintima  essenza  delle 
impressioni  sensoriali.  —  Olfatto,  gusto,  vista,  udito  —  tutte  queste 
manifestazioni  d*un  unico  senso  primordiale  :  il  tatto  —  non  trovano 
in  lui  interprete:  ed  i  poveri  sensi,  cui  dobbiamo  le  nozioni,  gli 
incanti,  i  dolori  dell'esistenza,  furono  dimenticati  da  quello  stesso 
mezzo  di  comunicazione  che  doveva  partecipare  al  nostri  simili  le 
nostre  impressioni  particolari  ». 

Ed  ecco  che  queste  sensazioni  le  quali  non  possono  avere  espli- 
cazione esteriore  per  mezzo  della  parola  (mezzo  troppo  imperfetto 
a  rendere  alcuni  stati  di  eccitazione  destati  nel  nostro  essere)  pro- 
vocano nel  cervello  dell'artista  il  bisogno  di  ricercare  una  formola 
con  cui  renderli  all'esterno  rifiutando  <  il  veicolo  letterario  o  ver- 
bale come  quello  che  non  sa  fornire  una  materia  atta  a  rivestirne 
le  forme  ». 

Dopo  d'aver  lucidamente  dimostrata  la  genesi  della  musica, 
l'autore  indaga  sulla  ragione  della  simmetria  della  forma  logica 
nel  discorso  musicale.  Questo  capitolo  ha  come  una  continuazione, 
nel  libro  dedicato  alla  Germania,  in  un  profondo  studio  sul  «  Con- 
cetto dell'unità  nella  composizione  »,  capitolo  che  sono  dolente  di 
non  poter  riassumere. 

Nel  libro  riguardante  la  Francia,  è  molto  notevole  un  capitolo 
nel  quale  l'autore  tratta  degli  ornamenti  nella  musica  per  clavi- 
cembalo e  UQ  ricerca  e  discute  l'origine.  Il  Villanis  combatte  la 
supposizione  del  Marmontel,  condivisa  da  altri  musicisti,  che  gli 
ornamenti  fossero  motivati  dalla  povertà  di  suono  degli  antichi 
strumenti,  ne'  quali  le  corde  assai  corte  riuscivano  inette  a  vibrare 
un  po'  a  lungo.  Anzitutto  è  da  osservare  che  gl'istrumenti  erano 
uguali  in  tutti  i  paesi,  mentre  l'ornamentazione  veniva  usata  più 
0  meno  nelle  diverse  nazioni;  cosi  che,  mentre  gli  italiani  se  ne 
servivano  poco,  i  francesi  facevano  uso  nelle  loro  composizioni 
d'una  fioritura  veramente  eccessiva.  La  qual  cosa  dimostra  che 
non  era  la  struttura  degli  strumenti  che  originava  l'ornamentazione, 
ma  sibbene  la  diversità  dello  stile  e  del  gusto  dei  singoli  composi- 
tori. Alle  molte  ragioni  edotte  dall'autore  a  conferma  della  sua 
asserzione  altre  se  ne  possono  aggiungere:  la  difiTerenza  degli  orna- 
menti fra  i  musicisti  dell'epoca,  sia  nel  segno  che  li  indica,  sia  nel 
modo  d'eseguirli,  conferma  l'induzione  che  ognuno  ornamentava 
secondo  il  proprio  gusto,  tantoché  F.  E.  Bach  non  segue  punto  i 
precetti  del  padre  ;  il  trovare  manoscritti  autografi  della  stessa  com- 
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posizione  ora  con  pochi  ornamenti,  ora  con  moltissimi  (due  mano- 
scritti delle  Invenzioni  di  Bach  offirono  fra  di  loro  enorme  diver- 
sità), la  ripetizione  di  nn  pezzo  che  Fautore  Tuole  si  eseguisca  prima 
con  sobria,  e  poi  con  ricca  ornamentazione,  e  ciò  si  riscontra  <rftre 
che  in  Ck>uperin  (citato  dairautore)  anche  in  Bach  il  quale  ripete 
talvolta  4  la  mème  Sarabanda  avec  les  agréments  »  :  tutti  questi 
argomenti  provano  che  Tomamentazione  ha  origini  ben  diverse  da 
quelle  supposte  dal  Marmontel.  «  Percorriamo  le  memorie  molte- 
plici sulFepoca  di  Luigi  XIV  e  dei  successori,  ove  il  capriccio  e 
Tintrigo  dominavano  nella  Corte  e  nel  mondo  elegante:  innalziamoci 
sino  ai  filosofi,  che  abbellivano  le  leggiere  meditazioni  col  ascino 
d*uno  spirito  innato:  scendiamo  ai  letterati  mondani,  la  cui  arguzia 
passava  alla  storia  e  Tinesauribile  vena  infiorava  le  più  diverse 
trattazioni:  contempliamo  nelle  tele  e  nelle  narrazioni  quel  visibilio 
di  gale  e  di  foggie  eleganti,  ove  il  colore  con  la  forma  gareggiava 
in  traccia  di  crescente  ricrea tezza:  e  la  vita  e  Tarte  ci  sembre- 
ranno un  commento  vivente  di  quella  plètora  di  ornamenti,  che, 
dettati  dairintimo  bisogno  dello  spirito,  ronzano  e  volteggiano  in- 
torno alle  U*ovate  couperiniane  ».  Cosi  dice  giustamente  l'autore,  che 
nelle  pagine  seguenti,  fa  osservare  come:  «col  volgere  degli  anni, 
Tomamentazione  esteriore  a  grado  a  grado  passa  nell'intimo  del 
pensiero  musicale,  lo  ingentilisce  e  tondeggia,  creando  un  vero  stile 
ornato  che  più  non  risponde  al  carattere  degli  scrittori  antichi  ». 
Oltre  a  questo  capitolo  speciale  sugli  ornamenti  Fautore  ha  ripro- 
dotto le  tavole  del  segni  usati  dai  più  celebri  clavicembalistl,  co- 
sicché, anche  in  questa  materia,  Fopera  sua  offre  cognizioni  notevoli 
ed  esatte.  La  parie  bibliografica  del  libro  è  molto  accurata  e  in 
essa  viene  citato  quanto  di  più  notevole  si  è  scritto  per  lumeggiare 
la  Storia  del  Clavicembalo.  Analizzando  F  indice  bibliografico  ho 
potuto  notare  soltanto  che  Ara  i  libri  relativi  alla  storia  del  piano- 
forte è  omesso  quello  di  Fili  more:  Hisiory  of  Pianoforte  music. 
I  pochi  passi  che  ho  riportato  dal  volume  del  Villanis,  daranno 
al  lettore  di  questa  recensione  un  piccolo  saggio  dello  stile  piano, 
chiaro  ed  elegantissimo  delF  autore.  V  Arte  del  ClanioembcUo  ò 
opera  d*alto  valore,  ed  io  come  pianista  e  come  italiano  mi  felicito 
di  essa,  e  m'auguro  che  il  Villanis  vorrà  presto  completare  lo  studio 
sul  nostro  istrumento  regalandoci  un  libro  sull'Arte  del  pianofcMrte. 

B.  M. 

HOnTEFSB  PABEITT,  BépTioiré  0neyélòpédique  du  pianista.  —  Paris.  Libniri* 
HMbftte  «t  C«. 

Di  questa  utilissima  Guida  si  è  pubblicato  soltanto  il  primo  vo- 
lume, riferentesi  agli  autori  classici.  Fra  le  molte  guide  per  i  pia- 
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Disti  che  81  sono  stampate  negli  ulUmi  anni,  non  esito  ad  affermare 
che  questa  è  la  piti  precisa,  completa,  diffusa  e  per  ciò  la  pia  utile. 
Nel  principio  del  volume  vi  sono  due  indici  degli  autori  (uno  alfe- 
betico  e  Taltro  cronologico)  le  cui  opere  vengono  menzionate  nel 
volume.  É  una  lista  di  94  nomi  che  va  da  Byrd  (1538)  a  Schumann. 
D'ogni  autore  (oltre  breve  cenno  biografico)  vi  è  un  elenco  ricchis- 
simo delle  composizioni,  e  non  solo  di  quelle  scritte  originalmente 
per   pianoforte,  ma  anche  delle  ridazioni  e  trascrizioni  di  opere 
vocali  o  sUnimentali  fette  o  dairautore  stesso,  o  da  altri.  Per  i  clas- 
sici moderni,  Telenco  delle  opere  originali  è  completo.  D'ogni  pezzo 
è  notata  :  la  difficoltà,  la  dedica,  il  numer(>  delle  pagine,  il  numero 
deiredizione  ed  il  prezzo!  Spesso  Fautrice  della  guida  segnala  pa- 
recchie edizioni  e  revisioni  dello  stesso  volume. 

Relativamente  agli  studi  si  potrebbe  desiderare  di  veder  citate 
una  maggior  copia  di  edizioni.  Per  esempio  del  Oradtis  di  Clementi 
oltre  le  edizioni  francesi  si  menziona  soltanto  quella  di  Tàusig,  ciò 
che,  in  verità,  è  troppo  poco!  Dobbiamo  anche  far  notare  airautrice 
ch*essa  non  ha  tenuto  in  nessun  co^to  le  edizioni  dei  classici  stam- 
pate in  Italia.  E  ciò  non  è  giusto,  e  fe  veramente  meraviglia,  come 
posta  riscontrarsi  co^  grave  lacuna  in  un  libro  redatto  con  dili- 
genza veramente  straordinaria. 

L'autrice  pubblicherà  presto  il  secondo  volume  della  Guida,  del 
quale  faremo  .ampio  cenno  sulla  Rivista,  sperando  ch'essa,  nel  se- 
guito della  sua  opera,  vorrà  tenere  in  maggior  considerazione  quanto 
si  è  prodotto  in  Italia. 

La  Guida  Parent  merita  d'essere  raccomandata  vivamente,  perchè 
sarà  molto  utile  anche  agli  insegnanti  i  più  colti.  B.  M. 

CAML  aOUVLZE,  Stradivarts  0€héimnU9.  Sin  aMSfOhrii^hea  Lehrhueh  d—  Oei- 
^embmmet.  Mii  6  Tafela.  —  Btriin,  1901.  FimIbcus  Bichttidliig. 

Il  titolo  è  un  po'  sensazionale:  Il  segreto  di  Stradivari;  ma  II 
lavoro,  in  ogni  modo,  è  interessante  ed  utilissimo. 

I  più  grandi  febbricatori  di  violini,  Antonio  Stradivari  e  Giuseppe 
Goameri,  dimostra  lo  Schulze,  sono  partiti  da  principi!  uguali  ;  il 
Guameri  conosceva  i  fondamenti  secondo  i  quali  lo  Stradivari  aveva 
lavorato.  Questi  non  comunicò  a  nessuno  le  sue  conoscenze  scien- 
tifiche, ma  quanto  più  egli  taceva,  tanto  più  gli  scolari  intelligenti 
cercavano  dì  studiare  il  suo  modello  e  di  scoprirne  il  segreto,  n 
Guameri  vi  riuscì  e,  prova  lo  Schulze,  che  conoscendo  matemati- 
camente la  costruzione  del  modello  di  Stradivari  e  di  Guameri,  bi- 
sogna giungere  alla  conclusione  che  essi  sono  uguali.  Il  fondamento 
dunque  di  queste  costruzioni  sarebbe  matematico.  Vano  è  il  ricer- 
care altrove  il  segreto  del  maestro  ;  non  nelle  misure  e  nella  imi- 
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tazione  esatta  fino  al  centesimo  di  millimetro,  come  è  stato  fatto; 
non  nella  età  del  legno,  non  nella  qualità  della  vernice.  La  scoperta, 
cui  pretende  TA.,  è  questa  :  che  i  violini  di  Stradivari  stanno  Tuno 
coiraltro  nei  rapporti  di  intervalli  musicali:  egli  ha  stabilito  che 
il  corpo  del  violini  del  maestro  cremonese  è  uno  spazio  costruito 
acusticamente  ;  a  tale  persuasione  si  giunge  misurando  questo  spazio 
non  esternamente,  come  si  è  fatto  fin  qui,  ma  internamente. 

Ed  ecco  il  segreto  dì  cui  lo  Schulze  si  studia  di  dare  prove  con- 
tìnue in  questo  suo  libro,  che  certamente  è  il  frutto  di  una  coscienza 
matura  e  di  una  indagine  diligentissima.  Questo  studio  e  queste 
indagini  si  riferiscono  ai  vari  modelli  del  Guarneri  e  dello  Stra- 
divari, alle  misurazioni  delle  varie  volte,  sì  da  concludere  che  tutti 
i  rapporti  si  dimostrano  acustici;  fino  le  distanze,  nelle  quali  il 
ponticello  e  la  voce  del  violino  dividono  il  corpo  del  medesimo,  si 
addimostrano  quali  rapporti  del  detto  carattere.  Sei  tavole  spiegano 
il  testo  in  modo  chiaro  e  sono  di  molto  aiuto  a  chi  s'interessa  di 
simili  studi.  Costoro,  pur  avendo  ancora  un'opinione  contraria  a 
quella  dello  Schulze,  troveranno  non  di  meno,  in  questo  suo  libro, 
grande  copia  di  cognizioni  e  sopra  tutto  di  avvertimenti  ed  espe- 
rienze pratiche.  Varrebbe  la  pena  che,  smessi  i  pregiudizi  odierni, 
si  cominciasse  a  porre  dagrintelligenti  maggior  attenzione  agli  sforzi 
che  rindustria  dei  liutai  &,  si  può  dire  ogni  giorno,  per  raggiun- 
gere Teccellenza  antica.  I  resultati  dello  Schulze  sono  pratici,  e  la 
memoria  erudita  che  li  assiste  potrà  invogliare  a  prenderne  nota. 
Dalie  colonne  di  questa  Rivista  non  è  dir  troppo  aflTermando  che 
essi  sono  serii  o  che  meritano  di  essere  incoraggiati.        L.  Th. 

W.  H,   WBBBE^   The  piani€t*s    A,  B.  C.  Printer  and  Guide.  —  London.  Forajth 
Brothara. 

Altamente  interessante  è  la  difTusa  «  Guida  del  pianista  »  (d'oltre 
700  pagine)  del  signor  W.  H.  Webbe.  Dalle  definizioni  della  musica 
date  dai  più  celebri  personaggi  della  storia,  l'autore  ci  conduce  fino 
a  un  accurato  catalogo  degli  editori  di  musica  dopo  essersi  larga- 
mente diffuso  su  le  norme  più  elementari  del  tempo,  delle  note, 
dell'armonia,  espressione,  forme  musicali,  ornamenti,  storia,  ecc.,  e 
dopo  aver  palesato  una  coltura  davvero  notevolissima  nell'esposi- 
zione dei  vari  testi  che  gli  sembrano  più  opportuni  per  lo  svolgi- 
mento delle  qualità  tecniche  e  intellettuali  degli  allievi.  Interessante 
l'elenco  dei  più  grandi  compositori  e  pianisti  benchò  l'autore  non 
abbia  saputo  evitare  qualche  inesattezza,  perdonabilissima  del  resto 
se  si  considera  quanto  sia  difficile  il  procurarsi  dei  particolari,  in 
tanta  copia  di  nomi  anche  di  una  fama  relativa. 

Crediamo  però  nostro  dovere  fare  osservare  che,  al  solito,  l'arte 
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Italiana  è  assai  trascurata.  Ad  artisti,  che  saranno  certamente  va- 
lorosi, ma  il  nome  dei  qaali  crediamo  non  abbia  mai  raggiunto 
grande  elevatezza,  il  signor  Webbe  dedica  molte  righe,  esaltandone 
i  pregi  con  grande  cura.  Al  contrario  vediamo  Giuseppe  Martucci 
nominato  dì  staggita  come  direttore  e  compositore  e,  della  sua  im- 
mensa fama  di  pianista,  non  è  detto  una  sola  parola.  Ma  vi  è  di 
meglio  ancora.  Di  Beniamino  Cesi  non  si  dicono  che  due  sole  parole 
e  cioè:  «  allievo  di  Sigismondo  Thalberg  e  autore  di  un  metodo  per 
pianoforte  »,  metodo,  si  noti  bene,  accuratamente  escluso  dairelenco 
di  quelli  suggeriti  ai  varì  Maestri  !  A  Salvatore  Cherubini  Tautore 
dedica  questo  diffuso  (1)  cenno  biograflco  :  «  Scrisse  sei  sonate , 
foghe,  ecc.  ».  Ma  si  dirà  che  Giorgio  Glutsam  (?)  <  è  pianista  fortis- 
mmo  »,  che  Giorgio  Galcott  fu  <  artista  valoroso  come  esecutore, 
insegnante  e  specialmente  come  accompagnatore  »  e  si  dedicheranno 
sopratutto  ai  Tedeschi  degli  Inni  entusiastici  d*elogio.  Noi  compren- 
diamo e  rispettiamo  tutte  le  opinioni,  ma  crediamo  di  dover  prote- 
stare una  volta  di  più  contro  i  falsi  criteri  coi  quali  airestero  si 
giudica  la  nostra  arte,  che  sotto  tanti  rapporti  non  ha  al  contrario 
da  temere  nessun  paragone.  B.  M. 

Bieerehe  scientifiche. 

X.  JiOTfATH,  Contributo  atto  ottidio  doU'amuHa,  —  (W4iHtr  KUmitcké  Wockintekrifi) 
1901. 

Dopo  aver  parlato  delle  forme  comuni  deirafosia  e  dell'agrafia 
viene  a  parlare  di  una  nuova  forma  descritta  per  la  prima  volta 
dal  Enoblauch  sotto  il  nome  di  amt^sia  che  consiste  nella  perdita 
delle  facoltà  musicali:  si  tratta  di  una  forma  di  afasia  che  colpisce 
solo  coloro  i  quali  hanno  studiato  la  musica.  L*  individuo  il  quale 
prima  sapeva  distinguere  benissimo  un  motivo  di  un'opera  musicale 
essendo  affetto  da  amusia  non  lo  ricorda  più  e  quando  lo  risente  lo 
crede  affatto  nuovo.  Si  può  anche  avere  alessia  musicale  o  agrafia 
musicale,  essere  cioè  impossibilitati  a  leggere  le  note  stampate 
o  a  scriverle  indipendentemente  dall'amusia. 

Degli  studi  accurati  su  questi  strani  soggetti  potranno  portare 
dei  contributi  mdto  importanti  allo  studio  della  storia  della  musica 
e  della  genesi  del  genio  musicale  perchè  mostrerà  bene  la  differenza 
che  intercede  fra  melodia,  armonia,  ritmo,  suono,  tono,  ecc.  Si  può 
infatti  avere  delle  amusie  parziali,  si  può  non  aver  dimenticato  di 
suonare  al  piano  una  melodia  ma  sbagliarne  il  ritmo  o  sbagliarne  i 
toni  o  le  pause. 

Un  individuo  di  25  anni  studiato  dal  Kastf  in  seguito  a  una  emi- 

àMiia  mutkaU  Uakana,  IZ.  U 
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plegia  a  destra  e  ad  afasia  motoria  suonava  al  piano  conservando 
il  ritmo  della  melodia  e  dando  al  suono  il  giusto  valore,  ma  non 
suonava  in  giusto  tono  né  aveva  nozione  dei  giusti  intervalli»  quan- 
tunque fosse  stato  un  grande  cantante. 

Un  altro  individuo  già  sifilitico,  in  seguito  a  un  accesso  di  apo- 
plessia non  poteva  piti  suonare,  perchè  pur  non  avendo  perduto  la 
nozione  del  tono  e  degli  intervalli  non  poteva  più  ritenere  il  ritmo. 
Egli  notava  molto  bene  i  suoi  errori  asserendo  che  aveva  ben 
scolpito  in  testa  toni  e  melodie,  ma  che  gli  riesciva  impoasibile  di 
esplicarli. 

Sulla  cecità  verbale  o  grafica  per  le  note  essa  è  completamente 
simile  a  quella  verbale  dalla  quale  però  ò  nettamente  distinta; 
i  casi,  infotti,  molto  frequenti  di  cecità  verbale  sono  molto  raramente 
accompagnati  da  cecità  musicale  tanto  che  per  far  imparare  a 
parlare  a  questi  malati  si  consiglia  spesso  di  imparare  le  Arasi  su 
un  dato  facile  ritmo,  e  i  bambini  imparano  molto  fàcilmente  i  mo- 
tivi prima  ancora  che  le  parole,  e  memoria  musicale  spiccata  hanno 
spesso  gli  idioti. 

Donath  racconta  di  un  bambino  di  4  anni,  afietto  da  due  anni  di 
idiozia  mixoedematosa,  quasi  apatico,  di  intelligenza  ottusa  tanto 
che  non  dice  che  papa,  marnai  boba,  tata  e  può  invece  ripetere 
perfettamente  più  di  50  melodie  e  differenti  canzoni  infantili,  canti 
popolari,  ecc.;  gli  basta  sentire  canticchiare  queste  canzoni  una 
sola  volta  per  ripeterle  anche  magari  parecchi  giorni  dopo  perfet- 
tamente. 

La  localizzazione  dei  centri  musicali  è  stata  recentemente  indi- 
cata da  Bddiugen  il  quale,  avendo  avuto  occasione  di  fare  Tautopsia 
di  un  individuo  morto  in  seguito  a  un  trauma  al  capo  con  fenomeni 
di  parafasia,  sordità  verbale  e  completa  cecità  musicale  trovò  distru- 
zione dei  due  terzi  anteriori  della  prima  circonvoluzione  temporale 
dell'emisfero  cerebrale  di  sinistra.  G.  L. 

Magica  sacra. 

M,  BABALU:,  JHf  paroU  mU  M^Utmi  €^r0gorUtni.  —  Uooa,  1901,  Ludi. 

È  una  strenua  difesa  dei  melismi  nel  «  canto  genuino  e  legittimo 
€  della  Chiesa  »  contro  l'opinione  di  coloro  che  li  credono  «  una 
€  corruzione  dei  semplici  e  schietti  corali  di  S.Ambrogio  e  di  S.  Gre- 
<  gorio  avvenuta  nel  tardo  medio  evo,  in  tempi,  cioè,  di  gusto  mu- 
«  sleale  depravato;  una  stranezza  intollerabile  al  delicatissimo 
«  orecchio  moderno;  una  violazione  del  testo  liturgico;  una  cosa 
«  cotftro  Farte  musicale  ». 
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L*autore  invece  ribatte  che  i  melismi  sparirono  col  diffondersi 
del  canto-fermo,  che  ricorda  «  an*epoca  di  decadenza,  di  servilità, 

<  d'ignoranza,  di  gasto  depravato  »,  senza  rilevare,  nella  foga  di 
sostenere  la  tesi  e  giudicando  da  questo  solo  punto  di  vista  lo  svol- 
gimento dell'arte,  che  ques^epoca  segna  il  periodo  dlncubazione 
della  musica  moderna. 

In  aiuto  delle  sue  asserzioni  si  serve  delle  opere  edite  dalla  scuola 
di  Solesmes:  Dom  Pothibr,  Les  mélodies  grégoriennes  (Vaprès  la 
tradiUon;  Dom  Gaoin,  Un  mot  sur  V  «  AntiphonoUe  Missarum 
S.  OregorH  »/  Paléographie  musicale;  Revue  du  chant  grégo- 
rien^  ecc.  E  ciò  anche  per  combattere  il  pregiudizio  della  preva- 
lenza necessaria  del  testo  sacro  sulla  musica,  prevalenza  che,  se* 
condo  un  principio  «  vaporoso  »  e  troppo  «  decantato  »,  sarebbe 
turbata  dai  melismi,  quando  invece  «  la  veneranda  antichità  ha 

<  latto  un'opera  d'arte  delle  più  squisite  nella  forma  melismatica 

<  gregoriana,  la  quale  non  isterilisce  il  senso  delle  parole,  ma  lo 
€  feconda,  giusta  la  bella  espressione  di  San  Bernardo:  Canttcs 
«  sensum  liUerae  non  evacuel,  sed  foecundet  »  (Bpist.  398). 

Accumula  quindi  con  ogni  cura  tutti  gli  argomenti  che  valgono 
in  appoggio  della  conservazione  dei  melismi  originali,  e  nello  svi* 
luppare  tali  argomenti  coglie  Toccasione  di  contraddire  alcune  idee 
esposte  dal  dottor  Habel  nell'opera:  Giovanni  Pierluigi  da  Pale- 
strina  e  il  Graduale  romano  (Ratisbona,  Pustet,  i894).  Tende  spe- 
cialmente a  struggere  l'accusa  che,  colle  norme  stabilite  da  Dom 
Pothier  per  eseguire  i  gruppi  neumatici,  le  parole  del  testo  non 
hanno  più  il  primo  posto,  ma  lo  ha  l'abilità  artistica,  cosa  che  non 
toma  certamente  favorevole  a  questo  indirizzo. 

Collo  scarsissimo  interesse  che  suscitano  le  questioni  inerenti  al 
canto  gregoriano  nel  nostro  paese,  siamo  ben  lieti  di  poter  accen- 
nare con  lode  alla  pubblicazione  del  signor  Baralli;  dobbiamo  però 
notare  che  la  forma  un  po'  troppo  polemica  dello  scritto  toglie  effi- 
cacia agli  intendimenti  dell'autore.  0.  G. 

Miisiea. 

A.  UOMGO,  1»  studi  di  <Mw«  per  pianefoHe,  Op.  SS,  —  MiUno.  BieoHi. 

Alessandro  Longo  ha  interamente  dedicato  la  sua  opera  a  svilup- 
pare il  tecnicismo  delle  terze  seguendo  cosi  il  moderno  sistema, 
rìconosciuto  generalmente  utile,  di  far  studiare  all'allievo  una  serie 
di  pezzi  aventi  l'istesso  scopo  tecnico.  Il  carattere  generale  che 
distingue  questo  volume  di  studi  (sono  ben  lieto  nel  constatarlo)  è 
l'italianità,  la  quale  si  appalesa  nel  predominio  dello  stile  espres- 
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sivo,  nella  struttura  del  passi  sempre  melodica,  nella  forma  costan- 
temente chiarissima.  E  tuttociò  fu  raggiunto  senza  nuocere  allo 
scopo  della  raccolta  che  è  principalmente  tecnico,  cosicché  gli  studi 
del  Longo  si  prestano  a  sviluppare  in  pari  tempo  il  meccanismo  e 
il  senso  artistico  dello  scolaro.  Questo  potrà  eseguirli  dopo  gli  studi 
del  Moscheles,  Op.  70,  e  son  convinto  che  ne  ritrarrà  molto  van- 
taggio. 

Un  musicista  del  valore  e  della  serietà  del  Longo  merita  una 
critica  sincera  e  severa  da  una  rivista  che  abbia  grintendimenti 
della  nostra.  Per  cominciare  a  dire  delle  lievi  imperfezioni  (se  pure 
possono  chiamarsi  tali)  che  a  mio  vedere  si  riscontrano  nei  12  studi, 
noto  come  la  sua  raccolta  possa  sembrare  un  pò*  troppo  numerosa 
a  cagione  della  somiglianza  di  alcuni  pezzi.  Lo  studio  numero  8  è 
una  Fiigheiia  scritta  interamente  con  terze  tanto  nella  mano  sinistra 
che  in  quella  destra;  l'autore  merita  elogi  per  Tingegnoso  pezzo, 
ma  l'audizione  di  questo  studio,  a  motivo  deirinsistente  sequela  di 
terze,  riesce  dura  oltremodo.  Nel  Trio  del  h""  studio  e  in  alcuni 
passi  delle  Variazioni  (12<'  studio)  il  Longo  ha  adottato  una  diteg- 
giatura che  permette  un  legato  assoluto,  ma  riesce  molto  compli- 
cata. Però  trattandosi  di  studt  si  comprende  che  l'autore  la  scelse 
a  scopo  didattico.  Simili  diteggiature  furono  proposte  e  raccoman- 
dato da  un  pianista  spagnolo,  Pujol,  che  ha  scritto  su  questo  sog- 
getto un  metodo  per  pianoforte  nel  quale  propugnava  dei  nuovi 
sistemi  di  diteggiature. 

Se  la  valentia  del  Longo  come  pianista  non  fosse  nota,  se  ne  ri- 
marrebbe convinti  dalla  semplice  lettura  di  quest'opera  didattica, 
perchè  in  essa  ogni  fi:ase,  ogni  passaggio,  è  scritto  in  maniera 
oltreiQodo  adatta  al  nostro  istrumento,  la  qual  cosa  si  riscontra  sol- 
tanto in  quelli  che  posseggono  in  notevole  grado  le  qualità  dell'ese- 
cutore. L'autore  sviluppa  ne'  suoi  studi  ogni  genere  di  meccanismo 
riferentesi  alle  terze;  noto  come  nel  N.  5  adopera  le  terze  maggiori 
in  scala  cromatica  (che  s'incontrano  tanto  raramente),  nel  N.  7  le 
terze  legate  senza  voltata  del  pollice,  nel  N.  9  le  dispone  alternati- 
vamente fra  le  mani,  e  nelle  Variazioni  in  molti  ed  ing^nòsi  disegni. 

Artisticamente  questi  studi  sono  notevoli,  come  ho  già  detto,  per 
la  linea  chiara  e  simpatica,  pei*  la  melodia  spontanea,  e  l'armoniz- 
zazione sempre  elegante.  Mi  permetto  osservare  che  nel  N.  10 
l'autore  ha  forse  ecceduto  nelle  qualità  che  possiede  in  modo  note- 
volissimo, la  spontaneità  e  la  chiarezza,  perchè  il  tema  di  questo 
studio  appare  eccessivamente  ingenuo  e  un  po'  vecchio.  Debbo  in- 
vece segnalare  il  primo  studio,  composizione  oltremodo  elegante,  il 
terzo,  il  nono,  Tundecimo  (una  riuscita  imitazione  chopiniana)  e  le 
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iogcgnose  Variazioni  che  chiudono  la  raccolta»  pezzi  che  danno 
ancora  una  prova  delle  notevolissime  qualità  di  compositore  di  Ales* 
Sandro  Longo.  B.  M. 

Tarla. 

Doflor  CBI8TOFOBO  àOOTTI,  Il  pio  laHtuio  muHc€tU  '  nonimeUi ,  in  Bergamo. 

PnbVUeasioB*  a  ean  dtUa  CoBgngtxioB*  di  carità.  —  Bergamo,  latitato  italiano  d*arti  r>^- 
fldM.  MCHI. 

Questo  volume,  splendido  per  il  lusso  delPedizione,  contiene  la 
relazione  presentata  dal  Dottor  Cristoforo  Scotti  ai  suoi  colleghi 
della  Congregazione  di  Carità  sulle  vicende  occorse  circa  il  pro- 
getto di  rendere  stabilmente  ordinata  la  Scuola  di  musica  dipen- 
dente dalla  Congregazione  stessa. 

Ordini  del  giorno  dei  Consiglieri,  note  del  Prefetto  e  delibera- 
zioni della  Giunta  provinciale  amministrativa  stancano  il  lettore  che 
deirargomento  non  può  interessarsi;  ma  tra  questo  ammasso  di 
atti  ufQciali  trova  posto  opportuno,  dalla  pagina  48  alla  91,  la  storia, 
molto  bene  dettagliata  specialmente  pel  secolo  XVI,  di  quella  scuola 
di  musica  che  vanta  tra  i  maestri  che  v'insegnarono  Franchino 
Gafurio,  Giovanni  Battista  Bassani  e  Simone  Mayr,  e  in  favore  della 
quale  si  occupò  Cipriano  Kore. 

Però  era  Inutile  che  Fautore  si  dilungasse  a  tratteggiare  qualche 
punto  della  storia  della  musica  rimontando  a  Guido  d*Arezzo  ;  tali 
nozioni,  talvolta  poco  precise,  non  giovano  a  coloro  che  nel  libro 
cercheranno  solo  documenti  per  illustrare  Tarte  italiana. 

In  occasione  delle  feste  pel  primo  centenario  della  nascita  di 
Donizettj,  la  scuola,  che  fino  allora  era  chiamata  semplicemente 
Pia  Scuola  di  musica,  assunse  il  nome  di  Pio  Istituto  musicale 
Gaetano  Donizeiit  Lusinghiamoci  che  oggi  il  formalismo  della 
nostra  burocrazia  ne  permetterà  Tassestamento  definitivo.    0.  C. 

OABBIBZB  jyAKirUirZIO,  In  morto  di  €Huoeppo  Tordi.  Canzona  proeodata  da  ana 
oiasiona  ai  giorani.  —  Milano,  1901,  ad.  PratalU  TraToa.  —  L.  1. 

La  canzone  è  nella  mente  di  tutti  ;  men  noto  è  il  discorso  che 
la  precede.  Come  già  Antonio  Fogazzaro,  il  D'Annunzio  esalta  in 
Giuseppe  Verdi  la  volontà  operante  che  fu  pari  al  genio.  €  Egli  la- 
«  vorò  »  —  aveva  detto  il  poeta  di  Valsolda  — «  quando  tutta  la  gloria 

<  che  questa  terra  può  dare  era  già  sua,  e  non  vi  era  più  che  un 

<  esempio  di  magnifico  lavoratore  da  mostrare  al  popolo  italiano  ed 
«  al  mondo  ».  «  L*opera  sua  »  —  scrive  con  non  diverso  pensiero 
l'Imaginifico  —  «  potrà  forse  oscurarsi  nei  secoli,  se  bene  talune 

<  delle  sue  melodie  abbiano  il  carattere  eterno  della  Natura  dal  cui 
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«  grembo  Aironotratte.  Ma  per  sempre  sarà  celebrato  nei  fasti  umani 
«  Teroismo  Inlellettnale  di  oolai  che,  nelFestreroa  vecchiaia,  volle 
«  e  potè  ancor  salire  verso  forme  di  Bellezza  più  complesse,  con 
«  un  ardore  che  sarà  per  sempre  ai  giovani  magnifico  esempio  >. 

R.  G. 

J.  MESAaCO,  Verdi  m  Gen^vm.  BUaréi,  An«ddoH  ed  epieodi.  l*emetm€to  a  Verdi, 
Noto  é  rtoordi  ywMMU  di  «.  !>•  AaSdt.  1  toL  tai-8*,  If.  —  Omot».  F.IIÌ  Pftguo.  L.  8. 

L*equilÌbrio  veramente  singolare  della  personalità  che  oggi  Italia 
piange  doveva  essere  assai  di  rado  turbato  nelle  contingenze  della 
vita,  quindi  assai  difficile  ritrovar  nei  casi  del  maestro  qualcosa 
che  uscendo  dal  campo  della  normalità  stimolasse  la  curiosità  dei 
lettori. 

Non  diciamo  che  questa  raccolta  sia  addirittura  interessantissima 
e  che  gli  episodi  narrati  abbiano  tutti  importanza  singolare:  è  un 
libretto  tuttavia  che  si  fa  leggere  con  diletto  e  che  aiuta  a  for 
apprezzare  ancora  maggiormente  le  qualità  di  sano  equilibrio  di 
Giuseppe  Verdi.  B. 

ÉMlliM  KOLAy  JJOurm§mm.  Vnme  lyrìqte  tn  «nitft  Mtot  (per  la  aiuiea  di  AIfMo  Braneta). 
—  Paria,  1901,  ti.  Okarpaitlar.  —  Fi».  1. 

Forse  Alflredo  Bruneau  volle  dimostrar  con  l'esempio  che  la  mu** 
sica  può  far  tutto  dimenticare,  anche  le  sciocchezze  dei  letterati 
inflrolliti.  Se  cori  è,  egli  non  poteva  scegliere  di  meglio:  poichò 
non  mai  favola  più  insulsa  fu  scritta  in  prosa  più  vile.      R.  G. 

Orfeo  Catmià  de  Bareeiona,  Toorn^  artiaUqae  aa  Midi  da  la  Fraoaa,  NoTambre  1901.  -« 
Barealona.  Obrador  Oràfleli.  ' 


«La  renaissance  Catalane  est  un  foit.  La  Catalogne  existe!  De 
«  toutes  les  manifestations  de  cette  vitalité  catalane,  VOrfeò  Calala 
«  n*est  certes  pas  la  moins  intéressante  >.  Cosi  scrive  L.  Xavier  de 
Ricard  per  illustrare  il  programma  del  giro  artistico  che  la  Società 
Orfeo  di  Barcellona,  fondata  nel  1891  da  M.  Lluis  Millet,  si  propose 
di  compiere  lo  scorso  novembre  nel  mezzogiorno  della  Francia. 

Sorta  allo  scopo  di  «  retrouver  et  ressusciter  Tàme  méme  de  la 
«  Catalogne  dans  toutes  les  chansons  populaires  de  tous  les  coins 
<  du  terroir  catalan  »,  VOrfeó  arricchì  di  anno  in  anno  con  più 
larghi  concetti  il  suo  repertorio,  ohe  oggi  comprende  svariatissime 
composizioni  sacre  e  profane  dei  maestri  più  celebri  del  secolo  XVI 
e  del  XIX.  Ne  dirige  Tesecuzione  il  Millet,  che  airuopo  dispone  di 
un  coro  di  200  voci. 

Nel  bellissimo  programma  che  mi  sta  dinanzi  figurano  Orìando 
Lasso  fAh  quel  bel  échoìj,  Janequin  fLe  c?iant  des  oiseauw.  La 
guerrej,  Vittoria  CCaHgaverunt  acuii  mei),  Palestrina^3l/;^M  Papae 
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MarceiHJ,  Comes  fLes  cloches  de  Noèl),  G.  Frank  fLa  Vierge  à 
la  créche)^  Mendelssohn  (To(xst  patrioUqueJ,  Zòllner  ('La  joie  du 
meunierj,  Bordes  (Dialogue  spirttuel),  e  vari  compositori  spagnuoli 
poco  0  punto  conosciuti  fuori  del  loro  paese.  Sulla  personalità  ar- 
tistica di  alcuni  fra  essi  (Millet,  Glavé^  Mas  y  Serracant,  Noguera 
e  Nicolau,  contemporanei,  e  Brudieu,  del  secolo  XVI)  sono  esposti 
brevi  cenni  nel  presente  opuscolo.  0.  G. 
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ITALIANI 

Gaszetta  Mnsieale  (Milano). 
N.  42.  —  Mantovani,  Mosari  a  Milano, 
N.  43.  —  TJmtbrbteiiibr,  L'ItaUa  muiieàle  gmdicaia  aWestero,  —  Tabanblli, 

Il  diritto  di  pakol 
N.  44.  —  Mantovani,  MoMort  a  Milano.  —  Zimmbrn,  Da  Londra, 
N.  45.  —  Fedbu,  Bicordi  BeUiniani. 
N.  46.  —  A  propotito  di  uWopera.»  nuova!  (Il  «  Chopin  »  del  M«  Orefice). 

—  Mantovani,  Moeari  a  Milano, 
N.  47.  —  Arner,  n  «  referendum  »  per  la  Scala, 
N.  48.  —  Untbrbteiner,  Una  proposta,  —  Zimmern,  Da  Londra, 
N.  49.  —  Fontana,  Curiosità  Verdiane,  —  Gallone,  Giuseppe  Bheinberger, 
N.  50.  —  Fontana,   Curiosità    Verdiane,  —  Tabanelli  ,    Giurisprudenza 

teatrak. 

N.  51.  —  Fontana,  Curiosità  Verdiane,  —  Levi,  J  funerali  della  Cantone. 
N.  52.  —  Fontana,  Curiosità  Verdiane,  —  Sogno  di  Natale,  Lanterna  magica 
per  musica. 

La  Cronaca  Musicale  (Pesaro). 
N.  7.  —  F.  Vatwlli,  Vincenzo  Bellini,  —  A.  Gentili,  Ueberbrettel 

La  Nuova  Musica  (Firenze). 

N.  68,  69.  —  N.  Abate,  Un  errore  artistico,  —  Chopin  a  teatro,  —  Le  nuove 
leggi  tedesche  sul  diritto  di  edizione, 

N.  70.  —  N.  Abate,  A  proposito  di  Bellini.  —  Le  nuove  leggi  tedesche  sul 
diritto  di  edizione,  ■—  Falconi,  I  trattati  di  S,  Jadassohn, 

N.  71.  —  A.  Bonaventura,  Le  lettere  di  Bossini,  —  Elia,  Impressioni  ssd 
«  Mosè  •  di  Perosi,  —  Le  nuove  leggi  tedesche,,.,.  —  Falooni,  I  trattati  di 
S,  Jadassohn, 
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Le  Cronache  moBleall.  BÌYitta  illnttrata  (Roma). 
N.  26.  —  Qkmtili,  Due  ambienti  muneaU.  —  Iroaguati,  La  riforma  deUe 
bande  militarL 
N.  27.  —  Falbo,  Coeae  de  Ita2M|(a  proposito  della  oommemorazione  BeUiniana). 

—  Varixo,  Giovanni  BoUeeinL 

N.  28.  —  lì  centenario  di  Bellini,  —  Varimo,  La  musica  di  BelUnL  — 
Barixi,  Bellini  e  Ferdinando  HtUer.  —  Ihcagliati,  LHnsuccesso  deVa  .«  Norma  ». 

—  Falbo,  Un  amore  di  BeUini. 

N.  29.  —  SóROONi,  Vinterpretasione  scenica  negli  artisti  Urici,  —  Varino,  In- 
torno al  «  referendum  »  di  Milano. 
N.  30.  —  VcBSBLLA,  Leseeusione  deUa  «  Messa  solenne  »  di  Bach  a  Berlino. 

—  Duca,  Santa  Cecilia  nella  leggenda  e  nella  storia, 
N.  81.  —  Parodi,  I  maestri  francesi  per  Bellini. 

Moslca  saera  (MilaDo). 

N.  10.  —  I  decreti  deUa  8.  C.  dei  B.  —  Grassi-Landi,  La  scala  diatonica 
daUa  stia  origine  al  suo  compimento.  —  Una  Messa  di  vecchio  genere.  —  A 
Berlino  si.....  a  Bontà  ed  a  Milano  no  ! 

N.  11.  —  I  decreti  ecc.  —  E.  BEWBRUKei,  Avventure  musicali  in  Boma,  — 
Weidingkr,  Attraverso  i  paesi  tedeschi. 

N.  12.  —  n  26^  del  periodico.  —  Articoli  riassuntivi  e  commemorativi. 

BiTlsta  Teatrale  Italiana  (NapoU). 

Ottobre  15.  —  Samoooia  Q.,  Il  caso  del  tenore  BoncL  —  Prudbkzano  F.,  La 
wtusiea  nei  drammi  di  Shakespeare. 

Novembre  1.  —  D'Aribkzo  N.,  Vineenso  BélHnL  —  Oobibsakti  A.,  Cenni 
della  vita  e  delle  opere.  —  Prudbriamo  F.,  Fer  un  nwnumento  al  grande  maestro. 

NoTembre  15.  —  De  Leta  £.,  I  musicisti. 

FRANCESI 

La  Yolx  parlée  et  ehantée  (Paris). 

Novembre.  —  Lermotez,  Lhygiène  de  ToreiUe. 

Dócembre.  —  Budolph  Kcsnig  1332-1901  (necrologia).  —  H.  Marichellb,  A 
propos  de  Venseignement  aurieulaùre.  ^  A.  Leicoel-Zeyort,  Diction  ehantée  et 
ehaaU  parli. 

Le  Oonrrler  mnsleal  (Paris). 

N.  17.  —  Markold,  Les  conservaioires  et  la  musique.  —  Bénoìt,  Étude  sur 
la  Grande  Messe  en  si  minear  de  Bach. 

N.  18.  —  De  la  Laurenoie,  Un  coin  du  XVIII*  siècle:  Les  amateurs  de 
musiqrue  de  chambre.  —  Debat,  «  Les  Barbares  ». 

N.  19.  —  Marmold,  Les  conservatoires  et  la  musique.  —  De  la  Laurbncie, 
Observatkm  sur  les  opinions  en  musique. 
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N.  20.  —  Marvold,  1m  oonmreaMres  $t  ìa  musi^ite,  ~  Dibat,  «  QriaéUdù  » . 
N.  21.  —  Markold,  Le$  eomervatoiru  et  ìa  musique,  —  Dibat,  Auiour  de 
«  Siegfried*, 

Le  Guide  Mnsleal  (Bruxelles). 

N.  41.  —  R.  Wagner  et  ìa  Bévoìution.  —  A.  P.,  /.  Jaequee  Boueteau  émvk 
de  Rameau, 

N.  43.  —  H.  Ihbbrt»  «  Lee  Barbare$  •  de  M,  Camiììe  Sami^Saifm.  —  Le 
«  Leiimotiv  •  et  ìea  compoeiteurs  francai», 

N.  44.  —  Ed.  Sohuré,  Coema  Wagner,  —  André  Gedalse,  Un  wmveau 
traiti  de  fngue, 

N.  45,  46,  47,  48, 49.  —  J.  Tikrbot,  Le  demier  opera  de  Oìuek:  «  Eeho  et 
Nareisee», 

N.  45.  —  H.  Imbbrt,  La  «  Correepandanee  »  d'Hector  Berìioe,jugée  par  Gu- 
stave FìanberL 

N.  45,  46.  —  H.  DI  Corion,  La  Zare^tda  espagnoìe  à  Paris, 

N.  46.  —  Saini'Saéns  et  Topinion  à  ìétranger. 

N.  47.  —  H.  Imbbrt,  «  Chrisdidis  > ,  Mnsiqoe  de  M.  M assenet.  —  J.  Br.,  Le 
«  Tankhtìuser  >  au  Théàtre  royal  de  ìa  Mtmnaie, 

If .  48.  —  J.  TiiRSOT,  Une  cBuvre  incamuie  de  Mosart  [Si  tratta  dolina  Ouver- 
ture bedita  eseguita  ai  eoneerti  del  CoDserratorio]. 

N.  49.  —  6.  Fbrrarj,  Mueieiens  angìaie  [Parla  della  pianista  Fanny  DaTÌee]. 

N.  50.  —  M.  K.,  «  Le  Crépmcuk  dee  Dieux  >.  Notes  préliminairea. 

N.  50,  51.  —  H.  DI  CuRiON,  FéUpe  PedréU  et  lee  Fyrénéee. 

N.  51 Weingartner  et  ìee  •  Gmdes  thématiques  »    {U  celebre  direttore 

d*orcbettra  tì  è  piattosto  eontrario,  causa  Tabitodine  del  pnbblieo  di  leggerle 
mentre  che  si  eseguisce  la  mnsica  amiche  prima,  prestando  ad  essa  poca 
atteniione]. 

Le  Ménestrel  (Paris). 

N.  40-51.  —  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  sièdes,  p.  P.  d^Estrées 
(coni). 

N.  40.  —  Notes  d'ethnographie  mueieaìe:  queìques  mote  sur  ìes  wmsiques  de 
TAeie  centrale,  ìes  chanis  de  T Armenie,  p.  J.  Tiersot  (oont). 

N.  4042,  45  e  51.  —  Le  tour  de  France  en  musique,  p.  E.  Nenkomro  (coni.). 

N.  44.  —  Pensées  ci  aphorismes  d^A.  Bulnnstein  (coni). 

N.  46-48.  —  Les  chanson»  popuìaires  dee  Aìpes  flranQoises,  p.  J.  Tieraot 
[articolo  molto  generico  e  d'indole  più  noTcllista  che  mnsicografiea]. 

N.  50.  —  Pourquoi  MendeìssoJm  a-t^ii  vietUi?  [la  domanda  non  presenta  né 
svilnppo  DÒ  condosione  in  questo  articoletto  asmatico  e  frammentario,  come  In 
genere  quelli  che  B.  Booyer  pubblica  sotto  la  rubrica  :  PetHes  notes  sans  portée]. 

Le  Théàtre  (Paris). 
Octobre  II.  ~  De  Curzon,  •  La  vie  en  voyage  » .  —  Aderer,  «  UEcotiire  » . 
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Kotembra  L  —  Adeeir,  «  La  Mtmgan*.  «  Foubh  ronte  >.  —  De  CuRsoKt 

NoTombre  II.  —  «  Le$  Bwìmmì  >  de  SakU^Saéné. 
Décembre  I.  —  <  Les  Barbares  »  de  Sami-SaBne, 

BeTve  4es  Deu  Monde»  (Parii). 
Décembre  15.  ~  C.  BiLLÀioini,  i>f  épofuee  de  ìa  mumque.  —  L'cpéra  méìo» 
dique.  MoMorU 

BoTUO  d^Iitolre  et  de  erltlqoe  mviteale  (Parii). 

N.  9.  —  PublicaUon  de$  mémoùres  lue  au  Congrèi  mueicaì  de  Parìa,  — 
C.  SttmtSaihu  et  Tapéman  mutieaìe  à  Tétnmger,  —  R.  Bollaiid^  Nùtee  $ur  ìe 
premier  opera  joué  à  Parie  et  eur  Lmgi  BoeeL 

N.  10.  —  J.  Tiemot,  Une  dame  popuìaire  dee  Alpe$  flranQoieee:  Le 
Baechu-Ber.  —  C  SaifU'Saéni  et  Vopimon  muaicàie  à  Tétranger.  —  L.  Lalot, 
Une  nouveVe  Écoìe  de  mìuique.  Le  eour$  de  M.  Vincent  d'Indy,  —  J.  Combàriku, 
Les  princ^ux  eyetèmee  d^esihétique. 

TEDESCHI 

MwtkallMhes  Woebemblatt  (Ldpiig). 

N.  41.  —  Otto  Waldepfel:  Enaie  fUr  Tenari  und  MoU-Dur.  —  Briefe 
#0»  Biemarek  und  Biehard  Wagner. 

K.  42.  ^  Die  Aufgaben  der  KriOk  und  dee  PuKHeume  gegenOber  den  seit- 
genoeeiethen  Kunsteeihaffen;  di  Artbnr  Smolian.  Molto  bene:  tatto  tta  a  trotare 
iiiDile  critica  e  dmile  pabblioo. 

N.  4S.  --  Zur  Bereehtigungefrage  der  AuffUhrung  wm  Biehard  Wagner'i 
Opem  im  neuen  Prins-^Begenten-Theater  em  Miineken,  Vi  è  trattata  la  qne- 
ttione  fra  i  diritti  della  fiuniglia  Wagner  e  le  pretese  del  Teatro  di  Monaco 
quanto  alla  rappresentaxione  delle  opere  di  R.  Wagner. 

N.  44.  —  Enats  filr  Tanart  und  MoOrBur.  L.  Wathmann  rìaponde  con  ob- 
biezioni airarticolo  del  Waldapfel  (Vedi  N.  41). 

N.  45.  — .  Adolf  Prtlmers:  Der  Cure  aiuf  Neuland,  Crìtica  Tatteggìamento 
della  nuova  scuola  ultra-wagnerìana. 

N.  46.  —  Reoentioni  di  E.  Segniti  su  lavori  di  musica  {strumentale  da  camera 
di  6.  Schumann. 

N.  47,  48.  —  0.  Waldapfel  :  MueikaMmske  KlangVehkeit:  circa  tipi  di  sono- 
rità nella  musica. 

N.  49-52.  —  Recensioni  sopra  alcune  romanze  di  R.  Strauss  e  la  linfoma  in 
Mi  minore  di  Hans  Huber. 

Heie  MmlkAllsohe  Preflse  (Wien). 
N.  40.  —  Dftf  DareteUung  dea  Todea  in  der  Muaih,  di  W.  Mauke. 
N.  41.  —  lÀaet  und  die  FikraUn  Wittgenstein  [So  la  nota  Oorrtepondenea]. 
—  jRMord  Wagner  ala  thdtiger  Befx>kàtiondr. 
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N.  42.  —  Dos  Nothleidende  PensionsinstiM  der  Hofoper  [Intereui  del 
Teatro  ddf  Opera  di  Vienna].  —  KUnttìeriiche  Jugendertiehwng  [Un  ntile  Con- 
gresso snlU  edncazione  della  gioTentù  artistica,  tenutosi  a  Dresda,  dà  luogo  a 
sagge  osservazioni.  In  Italia  si  creano  delle  orchestre  e  dei  disoceapati  e  all*eda- 
cazione  della  gioventù  italiana  pensa  Clivio  Della  Valle]. 

N.  43.  —  StaaOieTìe  PrUfung  der  Mwìk-Lehrer,  Un  esame  di  Stato  pei  mu- 
sicisti: si  può  immaginare  qualche  cosa  di  più  detestabile? 

N.  44.  —  Die  heiìige  LìédmiOa,  Critica  deiropera  sacra  di  Dwof  ak. 

N.  45.  —  Tcnibiìdung  im  Dienste  dee  Spraehgeeangee  delD^F.  Marschner; 
breve  scritto  e  pratico. 

N.  46.  —  •  Hoffmann'e  Er$dhbéngen  •  t  di  J.  Offenbach. 

N.  47.  —  •Manru»,  di  J.  J.  Paderewski. 

N.  49.  —  Aufder  alien  Bleiche.  Opjra  di  K.  Kovafavic  [Critica]. 

N.  50.  ~  Tonsinn  und  Tonpsychoìogie,  di  Bruns-Molar. 

N.  51,  52.  —  Der  AnsMag  dee  Klavierepielere,  I.  —  Tonsinn  und  Ton- 
psychologie» 

Neiie  Zeltsehrift  fttr  Miigik  (Leipzig). 

N.  42.  — .  Articolo  di  Pani  Hiller  suiropera  Ghitana  del  Dr.  Max  von  Ober- 
leithner.  —  Paula  Reber  parla  del  PrinzBegentenTheaier  di  Monaco. 

N.  43.  —  Edwim  Neruda,  Albert  LortMing  ale  Meneeh,  —  Bob.  Mubiol,  Zum 
Geburtetage  von  O,  A,  Lortzing. — Edmund  Rochlich  parla  delPoratorio  «  Judith  > 
di  Àngust  Klugbardt. 

N.  45-50.  —  Sotto  il  titolo  «  Die  Unmógliehkeit  und  UeberflUeeigkeit  der 
dualietiechen  MoUtheorie  Biemann*8  •,  6.  Capellen-Osnabrflck  fa  una  discussione 
importante  delle  teorie  di  Biemann. 

N.  45.  —  Victor  Joss  parla  delVopera  «  Guntram  »,  di  R.  Stnauss.  —  Edwin 
Nerudi,  Offenbachiana. 

N.  46.  —  Edwin  Neruda,  Albert  Lorteing  aU  Enieher.  —  Victor  Joss» 
«  Die  heilige  Ludmilla  » ,  geistliche  Oper  von  Anton  Dwof  ak. 

N.  47,  48.  —  Bob.  Musiol  parla  di  Lortzing. 

N.  47.  —  Karl  Thibssen,  Karl  Weia*  Volke-Oper  «  Der  polnieche  lude  » 
und  die  Kritik, 

N.  48.  —  Ernst  Stibr,  Wagneriana  von  Arthur  Seidl  [Recensione]. 

N.  49.  —  Articolo  di  Georg  Bichter  salla  nuova  opera  <  Feursnot  » ,  di 
R.  Stranss,  fitvorevole  alla  masica  non  al  libretto  di  E.  von  Wolzogen.  — 
Benno  Geiger,  ItaHenieehe  AetuaUtaten. 

N.  50.  —  Edwin  Nerdda,  Philipp  Schanoenka.  —  V.  Joss  parla  deiropera 
<  Manru  »  del  pianista  Paderewsky. 

N.  51.  —  Elise  Kratt-Harveng  parla  del  pianista  cieco  Gennaro  Fabozzi.  — 
Articolo  di  V.  Joss  suiropera  «  Auf  der  alten  Bkiehe  » ,  di  Karl  Kovaf ovic. 
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Zeitsebrift  der  interDationaleii  Mnsikgesellsebafl  (Berlino). 

NoTembre.  —  Friedrich  Chrysander ,  di  Oscar  Heiscber.  —  The  Leeds 
FetHval  di  J.  A.  FoUer-MaiUand.  ~  Bin  Brief  wm  Karl  StamiUf  an  Kónig 
Friedrich  Wilhelm  II,  di  6.  Tbonret  — .  Sammeìbdnde,  di  J.  M.  6. 

Ottobre-Dicembre.  —  Otto  Abraham  :  Das  absolute  Tonbeum$ii$eÌH,  —  Josef 
Sittard:  Samuel  Capricomus  conira  Ph.  F,  Bòddeeker,  —  N.  Kilbom:  Addi- 
Hanaì  Aecompanimentè  to  Handeìe  <^cw».  — 0.  G.  Sonneck:  The  Origino f 
«  Haiì  Columbia  ».  —0.  Capelleo:  Der  Quarteextakkord» 


INGLESI 

Monthlj  Musical  Beeor4  (Londra). 

Ottobre.  —  Karl  Frans  Friedrich  Chrysander.  Cenno  biografico.  —  Re- 
ftections  OH  Festival  di  E.  Bangban.  —  Vincenzo  Bellini.  —  Beviews  of  New 
Mu9ic  and  New  Editions.  —  Musical  Notes.  —  Musica. 

KoTcmbre.  —  E.  Bangban,  The  gentleman  in  Music:  affettazioni,  dilettan- 
tismo e  filisteismo,  sotto  diverse  forme,  comuni  ad  ogni  paese.  ~  Shakespeare  in 
Music.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 

Dicembre.  —  Misconceptions  about  Music,  di  F.  Niecks:  piccoli  pensieri  su 
la  teoria  e  Testetica   della   musica.  —  A  critic  *s  perceptions,  di  E.  Baughan. 

—  March  Music.  —  Tscìmikowsky.  —  «  Les  Barbares  • .  —  Solite  rubriche. 
—*  Musica. 

Music,  a  Montbly  Magazine  (Chicago). 
Agosto-Settembre.  —  «  Faust  »  in  Music,  di  Ernest  Newman  :  ò  uno  studio 
ehe  penetra  da  vero  e  con  la  più  sicura  competenza  il  soggetto,  aseegnando 
senza  pregiudizi  e  convenzionalità,  il  proprio  posto  ad  ognuno  dei  principali  mu- 
sicisti, che  trattarono  il  poema  del  Goethe.  —  Program  Music,  dì  E.  B.  Hill 
(contin.).  —  Some  ieachers  and  studios  in  KimbaU  Hàd  —  The  Brass  Band 
OS  a  social  factor.  —  Editorial  Bric-a-Brac:  interessante  rassegna  di  peda- 
gna musicale  e  arte.  —  Public  School  Music.  —  School  music  in  Manitoba. 

—  Things  here  and  there. 

Tbe  Musical  Times  (Londra). 

Novembre.  —  Dr.  Ame  (17101777).  Schizzo  biografico.  —  A  visit  to  Win- 
Chester.  —  Mutic  in  Scottand.  —  Occasionai  Notes.  —  Bewiews.  —  Foreign 
Notes,  —  Musica. 

Dicembre.  —  Carols,  English  and  Foreign.  —  Music  in  Scotland.  —  Men- 
delssohn*$  Organ  Sonatas,  di  F.  G.  Edwards.  —  Dr.  Ame  [conclusione].  — 
Occasionai  Notes.  -^  Solite  rubriche.  —  Musica. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


I^OTIZIE 


JMHM  muaicaH. 

«%  In  segaito  a  conoorao  è  stato  nomiiiato  direttore  delPIstitato  Musicale  di 
Alessandria  il  M*  Carlo  Scaglia.  La.  CommissioDe  esaminatrice  dei  titoli  era  com- 
posta dei  maestri  Tebaldini  e  Galletti. 

Opere  nuove  e  CkmceHU 

«*«  Società  dei  Ooneerti  «  Beneddio  Marcello  ».  —  6*  Concerto  sodale  tenuto 
domenica  e  Innedì  22  e  23  decembre  1901,  nella  sala  del  Ci?ico  Liceo  Mosicale 
«  B.  Marcello  ».  —  Concerto  Martucci,  col  concorso  del  maestro  Cbsiri  Pollihi 
e  del  Quartetto  Bolognese,  professori:  F.  Sarti;  A.  Massarenti;  A.  Consolini  ; 
F.  Serate. 

Programma. 

1.  Trio  (N.  2,  in  Mi  bemoUe,  op.  62),  per  pianoforte,  Tiolino  e  violoncello: 

a)  Allegro ì  b)  Seherso;  e)  Adagio;  d)  Finale. 

2.  Varioiioni  in  jSft  bemolìe,  per  dae  pianoforti: 

Tema;  Andantino;  Allegretto;  Andantino;  AUegro;  Vivace;  Moderato ^ 
Allegro;  Adagio  (alla  Chopin);  Allegro  molto  e  con  fuoco, 

3.  Quintetto  (in  Do  maggiore,  op.  45),  per  pianoforte,  dae  Tiolini,  viola  e  vio- 

loncello : 
a)  Allegro  giusto;  b)  Andante  con  moto;  e)  Scherzo;  d)  Allegro  con  brio. 

«%  Per  gU  intermeeei  alla  <  Francesca  da  Bimini  ».  Sol  cartellone  cbe 
preannunzia  la  prima  esecuzione  della  nnova  tragedia  D'Annnnsiana,  è  fiitto 
parola  della  musica  che  il  maestro  Scontrino  ha  scritto  allo  scopo  di  predisporre 
col  Cuscino  irresistibile  delParte  dei  suoni  l'animo  degli  spettatori  alle  passioni 
che  nei  singoli  atti  si  svolgeranno:  i  pezzi  da  eseguirsi  fra  nn  atto  e  Taltro 
sono  detti  tntermeeei  e  sta  benone;  quello  che  precederà  il  dramma  è  detto  anti' 
fonia,  e  non  sta  bene  affatto. 

È  vero  che  la  denominazione  sinfonia  data  per  lunghi  anni  dai  musicisti  ita- 
liani al  pezzo  orchestrale  da  eseguirsi  prima  che  cominci  il  melodramma,  non 
risponde  in  modo  preciso  a  ciò  che  tale  composizione  rappresenta;  ai  nostri 
giorni  la  sinfonia  ò  una  delle  forme  musicali  meglio  determinate. 
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Per  dò  è  da  oonsidenini  iropr«prìo  Taso  di  tale  parola  per  designare  quella 
che  più  giastamente  può  chiamarm  Introduzione  orehe$irak  o  sinfomea;  anche 
la  etimologia  del  vocabolo  in  gran  parte  lo  conferma.  Infatti  esso  consta,  come  ò 
ben  noto,  della  prepodzione  greca  syn,  che  corrisponde  al  cum  latino,  e  del 
sostantiTo  fimè,  snono,  e  signifloò  da  prima  propriamente  eonwnanstit  ed  anche 
simnltaneo  snono  di  pia  stramenti;  pasaò  poi  a  significare,  nei  tempi  moderni, 
per  giusta  analogia,  quella  sorta  di  vasta  composizione  organica  cui  ho  accennato 
di  aopra. 

Il  desiderio  di  eliminare  nn  uso  che  può  essere  tacciato  di  improprietà,  e 
•opratntto  Tintento  lodevole  di  evitare  i  possibili  equivoci  qualora  si  debbano 
designare  con  lo  stesso  nome  due  forme  musicali  di  differente  uso  e  dimensione, 
non  legittima  però  né  può  legittimare  una  improprietà  tanto  più  grave  in  quanto 
consiste  nel  voler  denominare  una  determinata  composizione  con  nn  vocabolo  che 
si  riferisce  ad  nn*altra  forma  musicale  ugualmente  ben  determinata,  la  quale  non 
soltanto  non  ha  analogia  di  sorta  con  la  prima,  ma  risponde  perfettamente  al 
]»oprio  titolo,  mentre  questo  nel  nuovo  uso  riuscirebbe  unicamente  a  dimostrare 
die  la  storia  di  una  forma  d'arte  e  la  etimologia  del  suo  nome  non  sono  che... 
opinioni  individuali. 

Io  credo  che  il  maestro  Scontrino  abbia  adottato  la  erronea  denominaiione 
atUifoma,  indottovi  da  un  equivoco  :  egli  deve  aver  ritenuto  che  questo  vocabolo 
possa  considerarsi  composto  con  elementi  di  due  differenti  lingue,  cioè  della 
preposizione  latina  ante,  nel  significato  di  precedenza,  e  del  sostantivo  greco 
fané,  snono. 

Si  persuada,  l'egregio  maestro  che  se  qualche  rara  volta  Taso  ha  consacrato 
▼ocaboli  ibridi,  i  cui  elementi  appartengono  a  lingue  diverse  {buraercuia  informi), 
dò  è  potuto  avvenire  quando  la  parola  risultante  rappresentava  con  tale  evidenza 
e  senza  possibili  dubbi  un  determinato  e  nuovo  concetto,  da  costituire  una  vera  e 
Doterole  fadlitazione  e  semplificazione  di  espressione. 

Ma  quando  si  abbia  una  parola  che  abbia  ugnale  forma  e  differente  significato 
in  lingue  diverse,  come  nel  caso  di  ante  latino,  avanti,  innanzi,  e  di  *af^  greco 
(cppoito,  di  contro),  e  una  seconda  parola  indabbiamente  appartenente  ad  una 
soli  delle  due  lingue  medesime,  come  è  appunto  il  caso  di  fonè  greco  (euono), 
la  quale  si  fonde  con  la  prima  per  costituire  un  solo  vocabolo,  è  inammissibile 
nel  modo  piò  assoluto  che  il  vocabolo  risultante  possa  considerarsi  come  una  di 
quelle  rare  ed  evitabili  forme  ibride,  alle  quali  accennavo  di  sopra  (ossia  ante 
latino  e  fimè  greco),  a  meno  che  non  si  voglia  deliberatamente  sostenere  un 
errore...  insostenibile  del  resto,  tanto  piii  che  il  vocabolo  regolare  esiste  con  un 
significato  ben  noto  e  predso. 

Sinfonia  vuol  dire  consonanza,  unione  di  suoni;  antifonia  invece  ha  il  signi- 
ficato assolutamente  diverso  di  opposizione  di  suoni,  suono  che  risponde  ad  un 
aUro:  e  nella  pratica  musicale,  se  neirantica  Grecia  significava  T  intervallo  di 
ottava,  il  solo  ammesso  nel  sistema  musicale  ellenico,  il  solo  possibile  suono 
eonJtro  suono,  ai  nostri  giorni,  e  da  molti  secoli,  si  riferisce  al  sistema  passato 
alla  liturgia  cristiana  da  quella  mosaica  nella  divisione  del  testo  dei  canti  sacri 
e  nella  distribuzione  delle  parti  tra  il  coro  e  il  popolo,  che  consisteva  e  consiste 
nell'interporre  nel  progresso  dì  un  salmo  o  di  nn  cantico  una  specie  di  versetto 
da  ripetersi  dal  popolo,  chiamato  appunto  antifona. 

Lasdamo  dunque  la  antifonia  e  le  antifone  nella  chiesa,  ove  si  trovano  in 
casa  loro,  e  per  il  teatro,  se  non  vogliamo  piii  contentard  della  vecchia  sinfonia, 
adoperiamo  una  firase  chiara  ed  esphdta:  inUroduzione  orchestrale,  o  sinfonica, 
ed  anche,  nelle  forme  pia  modeste  e  meno  complesse,  preludio  sinfonico, 

A  me  pare  che  tale  spretata  antifonia  faccia  il  paio  con  quella  eresia  invero- 
simile osata  da  Luigi  Mancinelli  (e  gli  increduli  possono  sincerarsene  consultando 
i  cataloghi  del  Ricordi)  qaando  intitolò  la  sua  introduzione  sinfonica  per  la 
«  Cleopatra  >  del  Cessa  :  Overtura,  Proprio  così  !... 

(Dal  FanfuUa  della  Domenica),  Giorgio  Bariki. 
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«\  Al  Théàtre  de  la  Mannaie,  di  Brasselle,  si  rappresenta  il  Crepuaeoh 
degli  Bei  io  dae  edizioni,  Tona  tatta  piena  di  tagli  di  ogni  sorta,  cominciando 
dalle  intere  scene  delle  Nome  e  di  Waltrante,  per  la  gran  folla;  Taltra  senza 
abbreviazioni,  per  i  conoscitori.  Che  senso  squisito  di  praticità  ! 

,%  L*opera  di  Jeno  Hnbay,  Il  Liutaio  di  Cremona^  piacque  al  Teatro  civico 
di  Zarìgo. 

«*«  Ingrid,  opera  in  due  atti,  di  Carlo  Gramman,  fa  eseguita  al  Teatro  civico 
di  Lnbecca. 

«%  Una  gentile  aoeoglienza  ebbe  a  Colonia  Topera  nuova  Ohitana  di  M.  von 
Obeerleithner. 

«%  BatcUff,  di  C.  Cuiy  andò  in  scena  per  la  prima  volta  al  Teatro  di  Anversa. 

«\  Orieeìidii,  di  Mastenety  ha  incontrato  a  Parigi. 

«%  Claudio  Monteverde  è  il  titolo  di  un'opera  comica  di  A.  Arensen,  che  ò 
molto  piaciuta  al  Teatro  civico  di  Strassburgo. 

«*^  Il  maestro  Franco  Da  Venezia  ha  diretto,  alla  Singakademie  di  Berlino, 
il  suo  KoneeristUck  in  La  b,  per  Pianoforte  ed  Orchestra,  eseguito  da  Emesto 
Consolo.  Il  lavoro  del  giovane  musicista  ha  vivamente  interessato. 

,%  In  novembre  s'ebbe  a  Parigi  il  primo  concerto  della  NouveVe  Soeiété 
PhUharmoniquef  la  quale  si  propone  di  dare  ad  ogni  stagione  musicale  venti  con- 
certi a  cui  sono  invitati  i  più  celebri  quartetti  d*Europa  per  la  musica  da  camera 
e  i  migliori  artisti  di  canto  pei  Lieder, 

«*^  Il  80  novembre  s^eseguì  a  Parigi  La  Vision  de  Dante,  poema  sinfonico 
in  un  prologo,  tre  canti  e  un  epilogo,  musica  di  Baoul  Brunel;  Topera  vinse  il 
concorso  musicale  della  città  di  Parigi  (1900). 

Manufnenti» 

^\  Si  è  formato  un  Comitato  per  Terezione  di  un  monumento  a  Lortzing  in 
Berlino. 

^*«  A  Stoccarda  si  inaugurerà  prossimamente  un  monumento  a  Liszt. 

,%  Nel  prossimo  anno  Francesco  Liszt  avrà  il  suo  monumento  a  Weimar. 

,*^  n  concorso  pel  monumento  a  Wagner  a  Berlino,  ò  giudicato.  Ora  si  spera 
nell'energia  di  chi  è  incaricato  dell'esecuzione,  perchè  questa  sia  presto  un  fatto 
compiuto. 

«%  A  Varsavia  si  è  progettato  un  monumento  a  Chopin. 

«%  Comitato  per  il  monomikto  a  Giuseppe  Verdi  in  Trieste.  Amiso  e  norme 
di  concorso: 

I.  È  aperto  il  concorso  a  due  gradi  per  un  monumento  a  Giuseppe  Verdi  in 
Trieste.  Il  monumento  potrà  consistere  in  una  statua  da  collocarsi  innanzi 
airarco  centrale  del  portico  del  Teatro  Comunale  G.  Verdi,  oppure  in  un  basso 
od  alto  rilievo  da  adattarsi  al  portico  od  alla  Cacciata  deiredificio; 

II.  La  spesa  del  monumento  non  dovrà  sorpassare  la  somma  di  corone  20,000; 

III.  Il  concorso  di  primo  grado  si  chiuderà  alle  ore  6  pom.  del  80  aprile  1902, 
entro  il  qual  termine  i  concorrenti  faranno  pervenire  al  sottoscritto  Comitato  i 
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loco  bozzetti  gzafid  o  plastici,  coatraaseg^ati  da  an*  motto  ripetuto  in  basta 
saggtllata; 

IV.  La  Giurìa  nominata  dal  Comitato  giadicherà  i  bozzetti  e  ne  sceglierà 
quattro,  gli  autori  dei  qaali  avranno  diritto  dì  partecipare  al  Concorso  di  se- 
eoodo  grado; 

y.  I  quattro  concorrenti  prescelti  8?dgeranno  in  un  bozzetto  plastico  il  con- 
cetto primo  nel  rapporto  di  1:5,  e  lo  presenteranno  al  sottoscritto  Comitato  non 
più  Urdi  del  80  ottobre  1902; 

VI.  Tutti  i  bozzetti  presentati  al  concorso  di  secondo  grado  resteranno  di 
proprietà  del  Comitato.  A  ciascuno  degli  autori  spetta  un  compenso  di  cor.  500. 
L^esecozione  deiropera  verrà  affidata  alPaatore  del  bozzetto  prescelto  dalla 
Giurìa  ; 

VIL  I   concorrenti  potranno   ritirare  dal  Comitato  la  planimetria  della 
Piazza  G.  Verdi  ed  il  prospetto  dell'edificio  del  Teatro. 
Trieste,  21  dicembre  1901. 

PER  IL  COMITATO: 
Prendente  Segretario 

Comm.  Gius,  di  Burqstallir-Bidizchini  Dott.  Mario  Buzzi. 

Vturie. 

«%  La  biUiotbèque  Wagener,  achet^  en  AUemagne  par  M.  Wotquenne, 
rérudit  secrétaire  du  Conservatoire  de  Bruxelles,  est  arrivée  à  Bruxelles  depuis 
troia  jonrs. 

Depaia  trois  joars,  la  demeure  de  M.  Wotqnenne,  du  rez-de-chaussée  aux  com- 
blea,  est  encombrée  de  tas  énormes  d'in-folios,  de  montagnes  de  missels  protes- 
tante. C*eat  derrìère  un  aystème  de  barricadea  d'éditions  prìnceps  et  de  barri- 
cade»  de  mannscrìts,  qui  font  de  la  bibliothòque  de  Paimable  secrétaire  un  véritable 
camp  retranché,  que  nous  aTons  découvert  le  maitre  de  céaos,  les  reins  oeints  d'un 
tablier,  aocroupi  devant  un  recoeìl  de  «  tablatures  >  d*orgues,  autographes  d'Ham- 
inerachmìd  — 1663,  —  dont  Texamen  ravit  notre  musioologue  au  sixième  ciel. 

Aree  «on  amabilité  babituelle,  M.  Wotquenne  a  bien  voulu  nous  piloter  panni 
les  trésors  de  la  nouvelle  bibliothèque,  dont  quelques  milliers  de  volu(aes  à  peine 
aont  placéa  aur  les  rayons,  préparés  à  la  bàte. 

On  sait  que  le  prix  global,  payé  aux  héritiers  Wagener,  est  50,000  francs. 
Or,  il  rósulte  du  très  sommaire  clasaement  fait  à  Theare  aotuelle  qne  cette 
somme  ne  représente  pas  le  tiers  de  la  valeur  réelle  de  la  collection  Wageaer. 
Panni  les  volumes  triés,  on  en  a  dójà  rencontré  une  trentaine  qui,  —  comme  les 
pièces  de  clavecin  de  Couperin  (1722).  —  se  vendent  1000  franca  et  plus,  et  on 
en  a  comptó  150  environ  qui  valent  500  francs  pour  le  moins! 

M.  Wagener  était  un  <  bibliophile  >  pasaionné.  Il  est  facile  de  le  constater  par 
Texamen  des  livres  qu*il  avait  pu  réunir,  à  une  epoque  ou  ils  étaient  relativement 
à  bon  marebé. 

Tontea  ces  cauvres  sont  dana  un  état  de  conservation  par&it.  Les  tranohes  sont 
viergea  de  toute  sooillure  et  il  est  tei  in-folio  dorè  dont  la  tranche  <  crie  >  sous 
le  doigt  qui  le  fenillette:  il  n*a  jamais  été  ouvert  par  son  propriétaire  1 

D'aatre  part,  les  reliures  les  plus  admirables  encbàssent  les  joyaux  musicaux 
des  quinzìèine  et  seizième  siècles,  dont  la  collection  Wagener  abonde,  et,  en  ce 
sena,  elle  conatitue  un  véritable  musée  de  reliures.  Il  y  a  là  des  reliures  ^leines 
en  gros  cuirs,  d*une  coulear  superbe;  des  maroquins  Lavallière;  des  cuirs  de 
Boasie,  aox  fera  merveilleux;  dea  chefs  d'cauvre  de  la  reliure  italienne  au  dix- 
aeptième  dède  et  dea  maitréa  ^relieura  Capè,  Bedford,  Tbouvenin... 

aM»ta  wmtieaU  itakaiM,  IX.  15 
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Qoant  à  la  ralear  iotrìnsèqne  de  cette  bibliotbèqoe,  il  nons  tnfflra  de  signaler 
anx  amatenra  qaelqaes  titres  de  livrea  caeillis  en  paasant  ponr  les  ódifier 
pleinement. 

Haffaer  est  représenté  par  le  recneil,  —  17  liYraisons,  —  de  ses  cenvres  de  cla- 
vecin.  Le  «  tbesaaniB  masicus  »  (1564),  avec  ses  étonnants  «ex  librìs»^  noas 
fait  oonnaitre  une  foale  d'cDQvres  de  compositeore  belgee:  Orìandas  di  Lassos, 
Jean  Maiilard,  Jacbet  de  Berchem  et  Clemens  <  non  papa»,  n  célèbre  à  cette 
epoque,  qa*on  cmt  devoir  le  distinguer  de  son  bomonyme  le  pape  Clément  De 
Roland  de  Lattre,  il  y  a  encore  nne  sèrie  d*<Ba?re8  inconnoes  jasqn'à  ce  joar  dans 
Tódition  originale  pabliée  da  vivant  de  Tantear.  Citons  aossi  les  pages  de  ma- 
dqae  instmmentale  de  la  main  des  qoatre  fils  de  Sébastien  Bacb,  compositenr 
comme  lenr  pére,  et  la  théorie  mosicale  (1480)  de  Qafori  et  encore  un  livre  de 
messe  exaoisement  grave  à  Strassbonrg  en  1525. 

Il  y  a  là  anssi  les  éditions-types  de  Breitkopff  des  oBQvres  coraplètes  de  toas 
les  grande  maitres,  les  Beethoven,  Haendel,  Bach,  Palé^trina,  Mend^lssohn,  eie. 
Rien  qne  les  160  volnroes  de  Tceavre  de  Mozart  ont  été  acqnis  poor  1615  francs 
par  M.  Wagener.  ~  A  noter  Tédition  originale,  —  Rome,  1637,  —  de  tootes  les 
OBavres  poar  orgae  de  Frescobaldi,  avec  portraits,  frontispices  et  roosiqne  gravés 
sor  coivre. 

Les  amateors  apprécieront  tont  le  mérite  d'ane  remarqaable  édition  (Ballard) 
de  toQs  les  opéras  connns  de  Lnlli,  —  da  recaeil  de  motets,  da  méme,  acbeté 
poor  1,200  marce  par  le  Dr.  Wagener  et  dont  on  ne  connait  pas  d*exemplaires 
en  Belgiqae. 

On  none  enviera  le  qaataor  de  Schnbert,  écrit  de  la  main  de  cet  illostre 
compoeitear;  les  aatographes  raasicaax  de  Boiéldiea,  et  an  exemplaire,  d*0De 
somptaosité  inonle,  des  danses  de  Negro,  1604.  Cet  oavrage,  toat  rempli  de 
mndes  plancbes  gravées,  constitae  on  docoment  des  plas  pr£deax  poor  rhistoire 
do  costome  en  Italie  aa  débot  do  dix-septième  siècle. 

Mentionnons  encore  la  <  tablatnre  >  de  Somid,  les  opéras  de  Caccini,  et  ac- 
oordons  ane  mention  tonte  speciale  à  la  collection  d'hvmnologie  protestaste  de 
Wagener,  plas  rare  et  plas  norobrease  qae  toat  ce  qa  on  pos^e  en  AUemagne. 
Il  laadrait  on  volarne  poor  décrìre  la  minatiense  richesse  de  ces  eantiqaes  de 
Salomon,  édités  en  1657  à  Amsterdam;  poar  &ire  goùter  Taspect  à  la  fois 
sevère  et  cosso  des  «  lieder  »  de  Lother,  dans  1* édition  de  Noremberg  (1543). 
Détaii  corieox  et  qai  montre  qae  Lotber  n*avait  pas,  à  cette  époqoe,  rompo 
complètement  avec  l'Église  catboliqoe,  c*est  qa*il  adaptait  les  cbants  de  la 
Réforme  tantOt  à  des  aire  notes  par  loi-méme,  tantdt  à  de  la  mosiqoe  de 
plain-cbant. 

Un  demier  mot  poar  le  «  Dresdner  Gesangboch  »  (1625-1632),  omé  do  portrait 
xylographié  de  Lather. 

Ce  dont  M.  Gevaert,  Téminent  directenr  do  Conservatoire,  a  été  particolière- 
ment  enchanté,  c'est  de  la  décoa  verte  qa*il  a  fai  te,  dans  les  9000  volames  de 
la  bibliothèqoe,  d*an  recoeil  de  18  opéras  de  Glack  presqoe  toos  inèdite. 
M.  Qevaert  se  propose  de  faire  paraitre  one  étode  complète  sor  ces  oBOvres. 

Signalons  enfin,  comme  cariosité,  on  «  Kyrie  e  Gloria  >  à  48  voix  de  Balla* 
bene,  dont  le  format  dépasse  on  mètre  can^! 

(Dal  Petit  Bleu  di  Bruxelles).  Jkam  Roux. 

,%  In  occasione  di  on  banchetto  a  Berlino,  Siegfried  Wagner  ha  tenoto  on 
discorso,  nel  qoale  indicò  la  via  che  è  tracciata  alle  associazioni  Riccardo  Wagner  : 
non  si  Scoiano  concerti  con  frammenti  della  mosica  del  Maestro,  ma  si  protegga 
Bayreoth  nella  battaglia  contro  Tinvidia  e  i  sentimenti  sfavorevoli.  Le  Sodetà 
Wagner  hanno  recato  più  danno  che  vantaggio.  Qoesta  la  nostra  opinione. 

i»%  Il  Kapellroeister  Fischer  di  Monaco,  dirige  a  Madrid  e  a  Barcellona  on 
ciclo  di  opere  tedesche,  fra  le  qaali  qoelle  di  Wagner. 
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Momtx  2^ 

^%  Mr.  Colonne  ooUa  sna  orchestra  Parigina  ha  avoto  un  successo  entosiastieo 
nelle  città  principali  della  Germania  e  dell* Austria.  A  qnando  in  Italia? 

«%  Commisnone  del  Museo  dei  BiiorgimefUo  NoMtonale.  Genova,  Di  Q.  Verdi 
sono  state  radunate  parecchie  memorie  pregevoli  nel  civico  Museo  del  Risorgi- 
mento. Da  oggi  esse  sono  state  esposte  airattensione  reverente  del  pubblico. 
Oltre  la  maschera  e  la  mano  destra,  in  gesso,  del  sommo  Maestro  (dono  degli 
Eredi)  vi  è  un  busto  che  lo  ricorda  in  età  giovanile  (avuto  dalla  cortesia  del 
comm.  Giulio  Ricordi.  Nella  vetrina  stanno  diverse  lettere  autografe  e  alcuni 
passi  scelti  dal  suo  epistolario  (raccolta  di  Carlo  Vanbianchi)  che  attestano 
Tamore  di  G.  Verdi  per  Tunità  <e  T  indipendenza  della  patria.  Parecchi  peszi 
masicali,  di  significanza  patriottica,  compiono  la  considerevole  raccolta  dei  dmelii 
Verdiani. 

/«  Col  15  gennaio  inizia  le  pubblicazioni  una  nuova  rivista  illustrata  intito- 
lata: <  Mìifiea  e  MusideU  »,  editore  il  Ricordi. 

Necrologie. 

^\  lì  O)lonnello  Mapleson,  di  anni  78,  ò  morto  a  Londra.  Egli  fu  il  famoso 
impresario  della  Nilsson  e  di  altri  artisti. 

/«  Giuseppe  Rbeinberger,  dirigente  TOrchestra  Reale  e  buon  teorico,  ò  morto 
a  Monaco  neiretà  di  62  anni. 

/^  Alessandro  Doro,  insegnante  nella  Scuola  di  Musica  a  Berlino,  ò  morto  a 
60  anni. 
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Ajitocl  E.,  Musica  Italiana.  Inl6.  —  Bagasa,  Tip.  Piccitto  e  Antoci. 

Baralll  U.,  Due  parole  sui  melismi  gregoriani.  Id-8.  —  Locca,  Tip.  Landi. 

Barberis  E.,  Commemorasione  di  Giuseppe  Verdi.  In-S.  —  Torino,  Bellardi 
e  Boria. 

Basso  M.,  Giuseppe  Verdi:  la  sua  vita,  le  sue  opere,  la  sua  morte*  Storia 
popolare.  In  8.  ~  Milano,  Soc.  Edit.  <  La  Milano  ». 

Bnignoli  B.,  In  memoria  di  Giuseppe  Verdi,  Discorso.  In-8.  —  Assisi,  Tipo- 
grafìa Metastasio. 

Crescini  Y.,  Per  Giuseppe  Verdi.  Parole  proferite  la  sera  del  15  febbraio  1901 
nel  Teatro  Verdi  in  Padova.  In-8.  —  Padova,  Tip.  del  Veneto. 

Etro  B.,  Commemorazione  di  G.  Verdi  al  Teatro  Sociale  di  Pordenone.  In-8. 

—  Pordenone,  Tip.  A.  Gatti. 

Flamini  F.,  L'opera  di  Giuseppe  Verdi.  In-8.  —  Padova,  Tip.  Salmin.  — 
L.  0.50. 

Fioridia  F.,  Discorso  commemorcUivo  di  G.  Verdi.  In-8.  —  Modica,  Tip.  Ar- 
chimede. 

Gerboni  L.,  La  democraiia  del  genio  Verdiano,  Conferenza  commemorativa. 
Inl6.  —  Città  di  Castello,  S.  Lapi. 

Imparato  F.  R.,  G.  Verdi,  i  suoi  tempi  e  la  sua  opera,  In-16.  —  Portici, 
Stab.  Tip.  Vesaviano. 

Krans  A.,  Catalogo  della  collezione  etnografico-musicale  Kraus  in  Firenze. 
Sezione  strumenti  musicali.  In-8,  con  1  tav.  —  Firenze,  S,  Landi. 

Lanreti  P.,  Per  la  gloria  di  Verdi,  Discorso.  L)-8.  —  Spoleto,  Tip.  Bagnoli- 
Annesanti. 

Megali  del  Giudice  G.^  Francesco  Florimo  lamico  di  Vincenzo  Bellini.  In-16. 

—  Napoli,  Tip.  del  Diogene. 

Mineo  E.,  Omaggio  a  G,  Verdi,  In-8 Modica,  Tip.  Archimede. 
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Paosàeehi  £.,  Varie  nel  secolo  XIX.  In-24.  —  Livorno,  S.  Belforte.  —  L.  1. 
Pìhha  G.,  Giuseppe  Verdi  e  Parte  sua,  In-8.  —  Sassari,  Tip.  Dessi. 
Resaseo  F.,  Verdi  a  Genova,  Bicordi,  aneddoti  ed  episodi.  In-8.  —  Genova, 

P.lli  Pagano.  —  L.  2. 
Bossini  6.,  Lettere  raccolte  e  annotate  per  cura  di  O,  Mazeatintiy  F,  e  G.  Manie, 

In-16,  con  ritr.  —  Firenze,  G.  Barbera L.  4. 

Saul!  Tiseonti  À.,  Giuseppe  Verdi  e  U  secolo  XIX,  In-8.  —  Forlì,  L.  Bor- 
dandini.  —  L.  0,60. 

Scotti  C,  U  Pio  IsHtuto  musicale  «  Bonisetti  »  tu  Bergamo.  In-4,  con  4  tav. 

—  Bergamo^  Istit.  Ital.  di  Arti  grafiche. 

Sérgottt  A.,  Giuseppe  Verdi.  Conferenza  tenuta  in  Boma  la  sera  del  5  mano  1901. 
In-8.  —  Becanati,  Tip.  B.  Simboli 

Spinelli  A.,  6.,  Commemorazione  di  Giuseppe  Verdi,  In-8.  —  Modena,  Tipo- 
grafia degli  Operai. 

Tetearl  0.,  Commemorazione  di  G.  Verdi^  tonata  nel  Teatro  Comunale  di  Snsa 

il  24  febbraio  1901.  In-16.  —  Snsa,  Tip.  deir  «  Indipendente  ». 
Tinel  E.,  Il  canto  gregoriano:  teoria  sommaria  delia  sua  esecuzione,  Trad.  dal 

frane,  da  M.  Henrion.  In- 16.  —  Milano,  Bicordi.  —  L.  2. 
Verdi  Giuseppe  (da  giornali  e  riviste).  Trascrizione  in  caratteri  stenografici  con 

note  di  abbreviaxione  logica  e  autografia  di  E.  Molina.  In-16.  —  Venezia, 

Lit.  G.  Amanti. 

Unterstelner  A.,  Storia  della  musica.  Inl6,  2*  ediz.  —  Milano,  Hoepli. 

—  L.  3. 

Zteciiriii!  0.,  In  memoria  di  Giuseppe  Verdi:  il  saluto  dai  codi  di  Cupra; 
Torte  di  G,  Verdi  e  le  sorti  d'Italia.  In-16.  —  Cupra  Montana,  Tipogr. 
F.  Uncini. 

rRANcesi 

Chants  (Les)  Nationaux  de  tous  les  pays.  Aqaarelles  de  Job,  texte  de  G.  Mon- 

torgueil,  ornaments  de  J.  Drogue,  adaptation  musicale  de  S.  Bousseau. 

Album  relié.  —  Paris,  H.  E.  Martin.  —  Fr.  12. 
Coubnrien  J.,  Congrès  intemational  d^histoire  de  la  musique  ienu  à  Paris. 

Documents,   mémoires  et  voeoz.   In-8,  1  voi.  —  Paris,   Fischbacher.   — 

Fr.  15. 
Dettranges  E.,  <  L'attaque  du  Moulin  »   de  Bruneau,  Étude  analytique  et 

thématique.  In-16.  —  Paris,  Fischbacher.  —  Fr.  1. 
Looard  P.,  Les  maitres  contemporains  de  Vorgue.  In-12.  —  Paris,  Fischbacher. 

—  Fr.  1. 

Martin  J.,*^<»  arOstes.  Annuaire  des   Théàtres  et  Concerts,  400  portraitB* 

lnl6.  —  Paris,  P.  OUendorf.  —  Fr.  3,50. 
Morten  P.,  La  musique  à  voi  d'oiseau.  In- 18.  —  Paris,  E.  Capiomont  et  C.  — 

Fr.  1^. 
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9toillig  E.,  Annaìe$  du   Théàtre  et  de  la  musique,  1900.  In-18.  —Paris, 
P.  OUendorf.  —  Pr.  3,50. 

Yìnée  À.,  Essai  d'un  sy stèrne  generai  de  musique  (Etude  sur   la  UmàliU). 

In-8.  —  Paris,  Fischbacher.  —  Fr.  2. 
Wagner  B.,  Beethoven,  Tràdoction  de  H.  Lavignes.  Id-18.  —  Paris,  Edit  de 

«  La  Bevae  Bianche  ».  _-  Fr.  1,50. 
Willj,  Letitres  de  Vowareuse.  Voyage  autour  de  ìa  musique,  Iol8,  2« édit.  — 

Paris,  L.  Vanicr.  —  Fr.  3,50. 
Biehter  E.  F.,   Tratado  de  armonia  teòrico  y  pràctico.   In-S.  —  Leipzig, 

Breitkopf  a.  HàrteL 

TEDESCHI 

Anders  H.,  Die  Fundamente  der  Musik,  In  8.  —  Leipzig,  G.  Ktlhle. 
Ànders  H.,  Musikalische  Fremdwòrter,  In- 12.  —  Leipzig,  G.  Kable. 
Ànsohfttz  F.,  Praktisches  Orgel-Bueh,  Hildbnrghausen.  In  4.  —  F.  W.  Gadow 

u.  Sohn. 
Àrmellino  0.,  Die  Kunst  des  Kìavierstimmens,  In-8.  ~  Leipzig,  B.  F.  Voigt. 
Braun  A. ,  Dos  Prtnzregenten-Theater  in   MUnclien.  In-4.   —  MUnchen , 

A.  Bruckmann. 
Eituer  B.,  Biographisch-bibìiographisches  Puelìen-Lexicon  der  Musiker  u.  Mu- 

sikgelehrten  der  christHchen  Zeitrechnung  bis  eur  Mitte  des  19,  Jixhrh, 

In-8.  —  Leipzig,  Breitkopf  u.  Hàrtel. 
Gejer  P.,  Kurzgefasste  musikaìiscJie  Elementar-Lehre,  Inl2.  --  Berlin,  Yerlag 

Dreililien. 
Ooldgehnildt  H.,  Studien  sur  Geschichte  der  itaUenischen  Oper  im  17,  Jahrh. 

In-8.  —  Leipzig,  Breitkopf  u.  Uàrtel. 
Graettttein  M.,  Praktisches  Hiìfs-  u,  AufgabenBuch  f.  den  Klavieruntenieht. 

In.8.  —  Steglitz-Berlin,  0.  Roth. 
Hanslick  E.,  Moderne  Oper,  2.  u.  3.  Ttil.  In-8.  —  Berlin,  Allgemeiner  Yerein 

f.  deutsche  Litteratar. 
Jaell  M.,  Der  AnscMag,   Neues  EHavierstudium  auf  physioìog,  Orundlage, 

In-4,  1.  Bd.  —  Leipzig,  Breitkopf  a.  Hàrtel. 
Josz  T.,  Der  Musikpàdagoge  Friedrich  Wieck  u.  scine  FamUie,  In.8.-'Dre8d6n, 

0.  Damm. 
Jnon  P.,  Praklische  Harmonicìehre.  In-8.  2.  Bd.  —  Berlin,  Schlesinger. 
Keller  0.,  Cari  Goldmark.  Iii-8.  —  Leipzig,  H.  Seemann. 
Klee  H.,  Theorie  der  Musik.  Bern,  Selbstverlag. 
LIszt's  F.   Briefe  hrsg.   von  La  Mara,   InS,  6.   Bd.  3.   Thl.  —  Leipzig, 

Breitkopf. 
Loewengard  Max,  Lehrbuch  des  Contrapunkts.  In-8.  —  Berlin,  Dreililien. 
Laokhoff  W.,  Dos  Harmonium  des  Zukunft  In  8.  —  Berlin,  E.  Enting. 
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Marx  k.  B.,  L.  v.  Beethoven,  Leben  u.  Schaffen,  In-8.  In  2.  Thl.  —  Leipsig, 
A.  Schomann. 

Marx  A.  B.,  Beethoven,  5.  Aofl.  —  Berlin,  Janke. 

Majrhofer  P.  J.,  Baeh-Studien,  Aeetetiiehe  té.  teehn.  In-8.—  Leipzig,  Breitkopf 
n.  U&rtel. 

Merk  6.,  Aìlgemeine  Musth  u.  HarmoméUhre.  —  Qnedlinbnrg,  C.  F.  Yieweg. 

Nestler  M.  J.,  Der  kursàchsìicJie  KapeUmeisier  Naumann  aus  Bìaaewiig,  In-8. 
—  Dresden,  R.  Zinke. 

Possart  £.  y.,  Der  Lehrgang  dea  SchauspieUr,  In-8.   —  Stuttgart.  Berlin, 
W.  Spemann. 

ProsDli   A.,  Compendium  der  Musikgeschichte.   1.  Bd.   Bis  zom   Ende  des 
16.  Jahrh.  In  8,  2.  Anfl.  —  Wien,  A.  Holder. 

Blemann  H.,  Oroftse  Kompoeitionelehre.  1.  Der  homophone  Satz  (Melodielehre 
n.  Harmonìelehre).  Tn-8.  —  Berlin,  W.  Spemann. 

Rlenann  H.,  Katechismus  der  Orgel  In-16.  —  Leipzig,  M.  Hesse. 

Saholowskl  P.,  Bayreuiher  Nachtè-Chdanken  e.  Nibelungen,  In*8.  —  Leipzig, 
Seeroan  Naohf. 

Sehroeder  €.,  Katechismue  dee  Violinepiels.  In-16 Leipzig,  M.  Heese. 

Selde  A.,    Wagneriana,  Eriebte  Aetthetik,   In-8.  —  Berlin,   Schaster  nnd 
Loeffler. 

Storek  K.,  Das  Opembtéch,  Ein  FUhrer  durch  da$  Repertoire  der  deutsehen 
OpernbUchem.  In-12,  2.  Aufl.  —  Stuttgart,  Math. 

Tottmann  A.,  FUhrer  dureh  den  VioUn-Unterricht,  In-12,  2.  Bd.  —  Leipzig, 
J.  Schnbertb  n.  C. 

Tfcbalkowsky  M.,  Daa  Leben  Peter  L    Tschaikowsky'e,  In-8.  —  Leipzig, 
P.  Jnrgenson. 

VerseiehniSf  thematisches,  sdmmtUehen  im  Druck  erachienenen    Werke   wm 
J,  Brahms.  In-8,  neae  Ansg.  —  Berlin,  N.  Siinrock. 

Urtproeh  A.,  Der  Gregorianische  Choraì  u,  die    •  Choràlfrage  * .   In-8.  — 
Stuttgart,  J.  Roth. 

Zimner  F.,  Eìementar-Musiklehre.  In  8,  22.  Anfl.  —  Qnedlinbnrg,  F.  Yieweg. 

Weinberger  K.  F.,  Handbuch  f.  den  Unterricht  in  der  Harmonielehre,  In-8, 
2.  Aofl.  —  MQnchen,  C.  H.  Beck. 

Wolf  J.,   PrcUudien  su  den  gebràuchìichen   Choràìen.  In-4.   ^  Strassbnrg, 
E.  Van  Haaten. 

Wolff  C.  A.  H.,  Die  Eìemente  dea  deuiscìten  Kunstgesangee.lii'S.-'ìi&gàehnTg, 
G.  Bnrmester. 
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Baehe  C,  Broiher  musieians.  Remkiaeenoet  of  Edward  and  Walter  Bache. 

In^.  —  New- York,  Pott.  --  Doli.  1,50. 
9ake7  6.,  Text-Book  of  Harmony  Analysis.  In-8.  —  London,  Corwen. 
Studies  in  Music,  Bj  varioas  Authors.  Reprìnted  from  the  Musician  and  edit 

by  Robin  Orey.  In-8.  —  London,  Simp^ln. 


ELEI^GO  DELL^  HjaSIC^ 


In  causa  della  deficienza  di  materia  siamo  costretti  a  rimandare 
questa  elenco  al  prossimo  fascicolo. 


-m^<-- 


GiuBGPPE  JtfAORiNi,  Gerente  responsabile. 


ToRiMO  —  YiHOEXzo  BoHA,  Tip.  di  S.  M.  e  de*  RR.  Principi. 
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5ote  circa  alcuni  liutisti  italiani 
della  prin^a  n^età  del  cinquecento. 

(CoDtiDiiai.  e  fine,  V.  toI.  Vili,  fase.  1\  pag.  36,  anno  1901). 


J  Xcaieantoiiio  Del  Pifaro,  sul  qaale  non  sq^pì  scoprire  notizie,  non 
è  da  confondere  col  Piffaro,  padre  del  Tromboncino,  di  cui  parlano 
il  Fétis  e  il  Bertolotti  {La  tmisica  in  Mantova,  1400-1600),  e  che 
fiorì  eum  li  piffari  et  irtrumenti  soi  (Cfr.  Op.  dt)  al  serrizio  dei 
Gonzaga  e  della  Bepnbblica  Veneta  sulla  fine  del  secolo  XV  e  nei 
primi  anni  del  XVL  D  nostro  Del  Pifairo  si  dilettava  sul  liuto  e 
nel  primo  libro,  in  cui  pose  in  luce  la  sua  bravura,  raccolse  Ghia- 
renMone  e  SaltarélUj  che  pomposamente  intitolò  ogni  sorta  de  balli. 

A  mio  avviso  la  CMaremfona  era  un  Passo  e  meeso  in  tempo  un 
po'  stretto.  Del  Saltarello  ho  già  dato  mcdti  esempi.  Queste  due  forme 
finiscono  col  divenire  stucchevoli  sotto  la  mano  del  Pifaro,  quantunque 
non  manchi  nel  suo  lavoro  qualche  composizione  degna  d'essere  no- 
tata. Della  <  Battaglia  francese  »  di  Janequin,  sparsasi  nel  nostro 
per  l'intavolatura  di  Francesco  da  Milano,  che  riprodusse  in 

MéfMa  MMftfMlf  iiaUma,  IX.  1« 
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modo  preciso  roriginale  (1),  il  Pifiu'o  prese  due  brani  e  ne  allestì 
una  ChiarenMona: 


# 


16.    Ohiareneana  «  La  btUagUa  ». 


1^   £    ^p  p    — p~^E    g  jEz;g 


7f 


7»  tJ  -t  ■!  , -f  hJ  J  J,  J  J  J  J 


^ 


i^bizi: 


^ 


rr 


p=^ 


j^^^l'|^|jjpn/-3|ii.!|^4+j 


fr^ 


LJJ  J  ^|j.  J  J"]  J-3|(J.J|jf,H|j|^ 


rr  fr  f^  \  f 


(1)  À  ciò  n  rese  neoesiarìo  ohe  nel  Unto  la  VI  corda  fosse  abbassata  di 
un  tono: 


M^-/  f^  rr 


[•  li»  !■ 


VP  Y»  IV»  UI' 

Tale  aoccnrdatara  diviene  nella  mia  trascrizione  per  tonino  di  chitarra  (stromento 
traspositore): 


^  J  iP  r  r 


Bndentemente  Francesco  da  Milano  osava  il  Unto  semplice,  senza  corda  a  vaoto 
fàori  della  tastiera  (arcilinto  o  tiorba);  con  questa  diventava  inutile  Tabbat- 
samento  della  VI  corda,  speciale  per  la  «  Battaglia  francese  ». 
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'LjjLàUUJM 


^m 


^m 


wTjffwywj 


»       ^ 


U,ì\i  pqqdp  \iiil\il  i  ^^ 


rj 


4^ii;dii'i^.^ZMZtf 


rr 

n 


T^ 


r^j/i///i/^/^ii^fi^ 


■^JiriJJJiJ.Jj-JT^rrt^^^ 


^ 


iii.  j  jjj 


1  r  r  r  Ir 


^IKTVIW^ 
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I^'^.'".I|J..|M 


^ 


^m 


i!"'i:  'V'i:"'u(i(iiri 


.^nnn.nnnn^  i 


^ 


w 


izi 


p 


# 


P 


^ 


rr^Tf 


Ciò  non  faceva  scandalo  in  quel  tempo,  tanto  è  ?ero  che  anche  il 
De  Barberis  dispose  la  &mosa  Battaglia  in  Passo  e  msMeo  e  in 
Saltarétto^  quest'ultimo  yeramente  orrìbile,  e  che  lo  stesso  Barbetta^ 
liutista  pregevole,  non  mancò  di  sfoggiare  la  sua  valentia  in  un 
Pass'e  meM0O  «  sopra  la  Battaglia  »,  dando  però  prova  di  buon 
gusto  (Cfr.  Liutisti  del  Cinquecento,  pag.  72-75). 

Nella  Chiarenaana  <  La  McUvezza  »  il  tono  iniziale  è  sol  magg., 
e  il  ballo  finisce  in  mi  magg. 

17.    Chiàrenjfana  «  La  Maìvesea  » . 
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^,4j.J^ .^  ^iJJ  ,j 


tMPF 


fp^ 


rr 


'9    -5 


nrfTTJ 


j^ff'^/f^y'f 
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J^:^ 


IJAA 


m /--\ 1    J   g  ,    g A  d   d — r  g   g — --J; 1     ■      ,. \. 


JJ.JJ 


i 


jM^jlj^ 


^s 


^ntT^ 


'f  ^f' 


Stranezze  simili,  nei  riguardi  delFarte  severa,  si  scorgono  in  molte 
altre  composizioni  del  Pifaro;  così,  p.  es.,  il  SaUarétto  «  Q.  Stampa  » 
comincia  in  do  magg.  e  finisce  in  la  min.;  —  il  Saltarello  «  Bel 
fiore  »  chiude  nel  modo  minore  par  principiando  e  svolgendo  le  due 
prime  parti  nel  modo  maggiore  ;  —  il  Saltarello  «  La  Ciriola  » 
presenta  un  continao  passaggio,  non  dispiacevole  però,  dal  modo  mag- 
gi(m  al  relativo  minore;  —  e  il  Saltarello  «  Non  fi  partir  da  mei^ 
termina  alla  seconda  del  tono  primitivo,  senza  lasciar  predominare 
una  tonalità  decisa.  Ecco  questi  due  ultimi  balli  : 
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18.    SaUareìio  «  La  Ciriòla  » . 
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19.    SàltareVo  «  Non  U  partir  da  wu». 
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€  L'Anconitano  »,  ad  onta  di  qualche  accordo  ingrato  alle  nostre 
orecchie,  panni  la  composizione  m^lio  immaginata  dall'estro  arti- 
stico del  nostro  liutista  : 

20.    SaUoréUo  €  L'Anconitano», 
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I"  i 

Il  libro  del  Pifaro  lascia  rìle?are,  più  spiccalamente  che  altroTef 
un  procedimento  melodico  che  non  ha  durato  nella  musica  moderna: 
le  note  della  scala  sono  alterate  cromaticamente  in  vista  di.  prepa- 
rare, 0,  meglio,  annunziare  l'accordo  succossìto  (Cfir.  ad  esempio  le 
battute  26  e  44  della  «  McAveMBa  »).  Lo  si  calcolava  forse  mezio 
adatto  per  ammendare  i  brusdii  passaggi  e  per  raddolcire  Tinquie- 
tudine  di  una  tonalità  sempre  incerta.  È  ben  vero  d'altra  parte  che 
il  compositore  stava  sempre  dubbioso  nell'uso  dei  veri  gradi  della 
scala,  specialmente  se  si  trattava  del  modo  minore,  in  un'epoca 
in  cui  le  antiche  tonalità  si  alteravano  per  stabilire  esclusivamente 
i  due  modi  accettati  dall'arte  moderna.  Il  lettore  scorgerà  altre 
prove  del  fatto  a  cui  accenno  nella  musica  da  me  riprodotta,  se 
cercherà  le  condizioni  in  cui  esso  deve  apparire  (1);  noti  però  che 
io  ho  dovuto  ridurre  il  mio  lavoro,  molto  voluminoso,  ad  una  scelta 
accurata  delle  poche  pagine  migliori,  abbandonandone  la  massima 
parte,  costituita  precisamente  da  quelle  composizioni  che  nella  loro 
intollerabile  stravaganza  racchiudevano  con  maggiore  frequenza  ed 
evidenza  le  qualità  desiderate  in  appoggio  della  mia  osservazione. 

Passiamo  ora  ad  una  singolare  raccolta  di  musica  dal  titolo  : 

INTABOLATURA  DI  LADTO 

LIBRO  NONO  INTITOLATO  IL  BEMBO 

DI  FANTASIE,  BALLI.  PASSI  E  MEZI,  E  PADOANE  GAGLIARDE 

Qomptmta  per  il  Reverendo  M.  p.re  Mdchioro  de  Barberis  PadoanOy  Musico^  &  aonator 

di  Lauto  eccéOentisHmo.  Dedicato  al  Signor  Torquato  Bembo. 

LIBRO  NONO 

VenetOs  apud  Hieronymum  Scotum, 

M.D.XLIX. 


(1)  «  La  cara  casa*  del  Bianchini,  battute  10*  e  11*  della  seconda  parte; 
<  La  cara  ca$a  >  del  Gorzanis,  battota  5»  del  Pass'e  mezzo,  battute  2*  e  3» 
della  Padovana  ;  «  Santo  Ercuìano  »  del  Bianchini,  sestultima  battuta,  ecc. 
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Contiene  di  tutto  un  po':  canti  popolari  («  Il  vecchio  da  Ckh 
negian  p,  <  Mia  mare  e  anda  al  merco  per  c^rarme  un  pignolo  »), 
Fantasie^  arie  di  danza  dal  titolo  seducente  («  La  pavana  del  duca  », 
Piva^  Brando  francese^  Vesentino,  La  vilaneUa^  Il  Formigoio,  Mch 
donna  Tenerina,  Il  traditore\  Madrigali  («  Piangete  occhi  miei 
lassi  »)  e  Saltarelli  e  Pass'e  messi  a  profusione.  Ma  talvolta  l'in- 
tavolatura presenta  gli  errori  più  indecifrabili,  e  più  spesso  l'insienae 
dei  pezzi  arriva  ad  una  espressione  di  scipitaggine  e  di  stranezza 
veramente  insoffiribift.  Non  saprei  stabilire  quanta  responsabilità  ne 
ridondi  al  liutista,  che  pure  si  qualifica,  con  rara  modestia,  «  eccel- 
lentissimo »,  e  che  col  Bembo  era  arrivato  al  Nono  libro  ;  comunque 
la  prova  di  buon  gusto  fallisce.  Devo  dunque  guardarmi  dall'abbon- 
dare  nel  riprodurre  i  frutti  delle  sue  fatiche^  ammettendo  solo  le 
composizioni  meglio  compiute.  Tra  queste  figurano  i  balli,  e  tra  i 
balli  prevalgono  i  Saltarelli^  per  il  ritmo  spigliato  e  la  forma  concisa. 

21.    SdUareOo. 
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!2.     «La  Bertonzina  >  (SaUarelìo  o  Pavana?), 
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23.    SaUtareOo. 
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Una  Pavana^  che  si  spiega  nel  ritmo  di  quattro  quarti,  differen- 
ziandosi dalla  Padavana-Gagharda  a  ritmo  ternario  semplice  o 
doppio,  diventa  Saltarello  con  facile  ritocco: 


24.    Pavana, 
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25.    Saltarello. 
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Di  Melchiore  de  Barberìs,  Don  ricordato  da  biografi  e  bibliografi, 
il  Catalogo  Liepmannfisohn  contiene  le  opere  : 

€  Intabolatuba  di  làutto  libro  quarto  de  la  messa  di  Antonio 
Fe?ÌBO  sopra  ave  Maria  intabulata  et  accomodata  per  sonare  sopra 
il  laatto  dal  reverendo  messer  pre  Marchiore  de  barberiis  da  Padova 
sonatore  eccel.  de  Lautto,  da  lai  proprio  nuovamente  posta  in  luce, 
con  alcuni  altri  suoi  recercari  accomodati  sopra  il  tuono  di  ditta 
messa.  Agiontovi  il  nuovo  modo  di  accordare  il  Lautto.  Venetia,  1546; 

«  Intabolatura  di  lautto  libro  quinto.  De  madrigali,  et  canzon 
francese,  etc.  Agiontovi  il  nuovo  modo  di  accordare  il  lautto  posto 
in  fine.  Venetia,  1546  ; 

<  Opera  intitolata  centina.  Intabolatura  di  lauto  di  fantasie,  mo- 
tetti,  canzoni,  discordate  a  varii  modi,  fantasie  per  sonar  uno  solo 
con  uno  lauto,  et  farsi  tenore  et  soprano  :  Madrigali  per  son^  a  due 
lauti  :  Fantasie  per  sonar  a  due  lauti  :  Fantasie  per  sonar  sopra  la 
chitara  da  sette  corde.  Libro  decimo.  Venet.,  Hier.  Scotus,  1549  ». 

Quest'ultimo  libro  ci  apprende  che  verso  la  metà  del  secolo  XVI 
si  usava  in  Italia  una  chitarra  a  7  corde,  ben  diversa  dunque  dalla 
chitarra  spagnola  che  durò  a  lungo  con  sole  5  corde.  È  la  prima 
notizia  che  scopro  di  tal  fatto. 

Sarebbe  desiderabile  che  le  opere  del  De  Barberis  tornassero  in 
Italia. 
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Fastidiosissima  a  leggere,  impossibile  spesso  a  interpretare,  per 
errori  di  cifre  e  per  una  forma  tipografica  assai  poco  chiara,  tro?ai  la 

INTABOLATURA 
DI  LAUTTO  LIBRO  SECONDO 
Madrigali  a  cinque  &  a  quattro 
Canzoni  Franzese  a  cinque  &  a  quattro 
Motteti  a  cinque,  &  a  quattro 
Becercari  di  fantasia 
Napolitano  a  quattro 
Intàbtdati  <è  accomodati  per  sonar  di  Lautto  per  lo  ExceUentissimo  M. 
Julio  àbondante.  Novamente  poste  in  luce,  db  per 
lui  medemo  corretti. 
In  Venetia  appresso  Hieronimo  Scotto. 
M.D.XLVIIL 

È  peccato,  perchè  in  quest'opera  figurano  composizioni  di  Adriano 
Willaert  {QìmI  dolcezza  giammai  e  un  Pater  noster),  di  Cipriano 
Bore  {Amor  che  vedi  ogni  pensiero  aperto  e  il  Mottetto  Cantantibus 
organis),  di  Pre.  Nicola  Vicentino  (1)  {La  pastorella  mia  che  m'inna- 
mora)^ e  di  Leonardo  Barre  {Se  Tatto  duol  m*ancide)j  che  sarebbe 
interessante  di  ricostruire.  Ma  a  ciò  non  basta  la  sola  intavolatura 
dell* Àbondante,  non  saprei  se  per  difetto  dell'autore,  fornito  forse 
della  teoria  dell'intavolare,  senza  la  pratica  dello  stromento,  o  se  per 
le  solite  inesattezze  delle  edizioni  dello  Scotto.  Ho  trascritto  con  gran 
pena  l'intero  libro,  passando  da  delusione  in  delusione.  Però  non 
rimpiango  sprecata  la  fatica,  avendo  così  potuto  raccogliere  molto 
materiale  circa  la  questione  importantissima  delle  alterazioni  cro- 
matiche che  si  usavano  nella  musica  polifonica  prima  di  Palestrina, 
alterazioni  mercè  le  quali  il  carattere  dei  vari  modi  derivati  dal- 
l'arte greca  spariva  affatto,  mentre  sorgeva  la  tendenza  a  creare  i 
due  modi  che  reggono  l'arte  moderna. 

Tra  le  canzoni  francesi  mi  si  presentò  quella  che  fu  nota  colle 
parole  Fringotes  jeunes  filles.  Deve  essere  stata  popolare  dal  momento 


(1)  Di  Nicola  Vicentino  non  si  conosce  alcuna  composizione  originale  data  alle 
stampe.  Credo  ci  sia  un  ano  Motetto  manoscritto  nella  Biblioteca  Canal  a  Cre- 
spano Veneto. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


NOTI  aaCA  ALCUNI  UUTI8TI  ITALIANI  DILLA  PRIBIA  MItA.  DSL  500       247 

che  anche  un  altro  liutista  (Antonio  Botta,  di  cui  parlerò  qui  ap- 
presso) ne  fece  rintavolatura.  Mi  riesci  facile,  con  opportuni  riscontri, 
di  capire  la  composizione  ;  ma  essa  mi  si  rivelò  tanto  scipita  che 
non  penso  di  pubblicarla.  Dell' Abondante  citerò  invece  una  Fantasia 
(la  terza)  e  due  Napolitano,  che,  se  non  altro,  hanno  il  pregio  di 
comparire  come  i  primi  saggi  del  genere. 


26.    Fàniatia  di  Juuo  Abondantb. 
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27.     «  JCéuiofina  mta  /bmt  bona  offerta  »  f^opolitofia). 
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28.    «  ^  quando  a  quando  havea  »  (NapoUtana), 
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Scarsa  messe  ricavai  pure  dall'opera: 

ANTONIO  ROTTA 

INTABOLATURA 

DE  LAUTO 

DE  L'ECCELLENTISSIMO  MUSICO  M. 

Antonio  Botta  di  Recercari  Motetti,  BaUi,  MadrigaU^  Canzon  francese  da  Lui 

Composti  é  Intaboìadi  notamente  posti  in  luce. 

LIBRO  PRIMO 

In  Venetia  apreaso  di 

Antonio  Gardaue, 

M,D,XXXXVL 

Dei  27  balli  che  stanno  nelle  prime  pagine  del  libro  La  rocca 
e  '{  fuso  soltanto  fissò  la  mia  attenzione  ;  il  resto  è  di  una  insul- 
saggine estrema.  Ricordai  che  La  rocca  e  7  ftiso  suggerì  il  motivo 
al  Gorzanis  (Libro  primo,  1561)  per  un  Pass'e  meaBO  e  per  una 
Padovana  ;  nel  Botta  potei  rilevare  la  forma  semplice,  originale,  di 
una  composizione  che  nel  Oorzanis  è  rivestita  e  stiracchiata  in  modo 
irreconoscibile,  quantunque  bellissima  per  Teffetto. 

29.     <  La  roeha  7  fuso  »  (Int.  dal  Botta). 
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Non  giunsi  a  interpretare  qualche  punto  di  varie  Canaani  francesi 
date  dal  Botta;  —  sarebbero  degne  di  nota. 

Con  maggiori  difficoltà  ebbi  a  lottare  quando  tentai  di  leggere  i 
Madrigali  e  la  musica  da  chiesa;  tuttavia  volli  compiere  tutto  il 
lavoro  di  trascrizione  per  le  ragioni  che  già  esposi  più  indietro  par- 
lando dell' Abondante.  Forse  un  giorno  mi  sarà  dato  di  scoprire  le 
composizioni  originali,  e  allora  potrò  stabilire  con  sicurezza  di  quali 
alterazioni  cromatiche  era  invalso  l'uso  nell'esecuzione  di  esse. 

D  carattere  insignificante  dei  Bicercari  scritti  dal  Botta  mi  di- 
spensano dal  recarne  esempio. 

Presso  M.  Leo  Liepmannssohn  potei  pure  studiare  : 
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JOAN  MARIA 

INTABOLATUEA 

DE  LAUTO 

DI  RIGERGARI  GANZON  FRANCESE 

MotdU  MadrigaU  padoane  €  SaUarèUi  Cfompotti  per  io  BccOknte 

muèicho  é  $on€Uor  di  Lauto  metter  Io.  Maria  da  Crema 

nocametUe  riatampata  é  del  medetimo  autore  corretta. 

LIBRO  PRIMO 

In  Venetia  apresso  di 

Antonio  Oardane, 

M.D.XXXXVI. 

Non  esito  a  riconoscere  in  Joan  Maria  da  Crema  uno  dei  migliori 
liutisti  fra  quanti  ebbi  occasione  di  apprezzare  in  questi  giorni.  È  mi- 
rabile l'attenta  cura  che  egli  impiega  per  conservare  nel  liuto  tutta 
l'espressione  dei  pezzi  originali.  Inoltre  i  suoi  Ricercari  dimostrano, 
nei  limiti  consentiti  dallo  stile,  il  compositore  valente.  Ei  ne  produce 
quindici  ;  io  scelgo  il  quinto,  notevole  per  un  certo  tono  scherzoso 
che  vi  domina  da  cima  a  fondo,  e  il  sesto  e  Tundecimo,  dolci  e 
graziosi. 


80.    Becercar  quinto. 
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81.    Becerear  iexto. 
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32.   Beeercar  undecimo. 
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Biporto  anche  il  Madrigale  Con  lagrime  e  sospiri,  spiacente  di 
doyer  restringere  a  pochi  saggi  le  citazioni  di  un  liutista  a  coi 
dovrei  dedicare  uno  studio  a  parte. 

33.    «  Con  ìaerime  e  toepiri  » . 
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La  musica  da  chiesa  ridotta  per  lìato  da  Jean  Maria  da  Crema 
{Queramus  e  Letare  di  Josqaino,  Quae  est  i$ta  di  Oombert  e  Si  bona 
suseepémus  di  autore  ignoto)  mi  confermò  che  siffiitto  genere  d'inta- 
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Yolatura  ormai  non  ha  importanza  se  non  per  il  confronto  colla  com- 
posizione originale.  Ciò  è  evidente  ;  anzi  fa  maraviglia  che  liutisti 
di  valore  come  Jean  Maria,  e  più  tardi  il  Galilei,  il  Terzi,  il  Mo- 
linaro,  ecc.,  non  si  accorgessero  della  pro&nazione  che  commettevano 
nel  trasportare  sulle  corde  del  liuto  la  musica  da  chiesa,  sia  per  la 
costruttura  forzata  a  cui  era  d'uopo  ristringerla,  sia  per  l'effetto  me- 
schinissimo,  direi  quasi  ridicolo,  che  ne  derivava.  Oggi  però  non 
manca  il  profitto,  perchè,  ripeto,  queste  intavolature  conservano  si- 
cura la  tradizione  sul  modo  di  eseguire  la  musica  del  cinquecento, 
questione  tanto  discussa  da  chi  non  prende  la  cosa  da  questo  punto 
di  vista. 

È  strano  che  i  balli  annessi,  nelle  ultime  pagine,  al  libro  eccel- 
lente di  Joan  Maria  da  Crema  siano  quasi  tutti  bruttissimi.  Per  di 
più  la  divisione  delle  battute  risulta  spesso  errata:  ci  sono^ad  esem- 
pio. Saltarelli  in  tempo  di  Pass'e  mezeo,  essendo  evidentissima  al- 
l'occhio la  misura  giusta  del  ballo.  Anche  nel  Pass'e  meeeo  deXPas- 
sassmata^  abbastanza  grazioso,  ho  dovuto  ristabilire  il  ritmo  vero, 
che  nell'edizione  del  Qardane  è  sbagliato  (il  tempo  forte  vi  cade  a 
metà  della  battuta).  Ciò  mi  fa  credere  che  Joan  Maria  non  c'entri 
afibtto  nella  composizione,  o,  più  strettamente,  nella  pubblicazione 
di  questi  balli,  aggiunti  forse  dallo  stampatore  per  rendere  più  vario 
e  dilettevole  il  libro.  In  ogni  caso  l'autore  non  ha  certo  corrette, 
come  dice  il  titolo,  tutte  le  pagine  della  sua  intavolatura.  Ecco  la 
traduzione  dell'unico  ballo  apprezzabile  della  raccolta. 

34.    Pass'e  mezo  de  la  sasinata. 
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Le  mie  ricerche  sai  liutisti  della  prima  metà  del  cinquecento  (1) 
finiscono  colla 

INTAVOLATURA 
DI  LAUTO 

DELL'ECCELLENTE  PIETRO  PAOLO  BOBRONO 

DA  MILANO,  NUOVAMENTE  POSTA  IN  LUCE,  ET  CON  OGNI 

dUiffentia  corretta,  opera  perfettisHma  sopra  qualunque  aUra  Intavolatura 

che  da  qua  indietro  eia  etampata, 

LIBRO  OTTAVO 

Venetìie  apud  Hieronymmm  Seotum, 

M.D.XLVra. 

A  primo  aspetto  giudicai  molto  promettente  il  libro  del  Borrono, 
perchè  racchiudeva  molti  balli  {Pavane  e  SaliaréUi),  varie  Fantasie 
(due  dell'autore  e  undici  di  Francesco  da  Milano),  Consoni  francesi 
(una  di  Josquino  e  quattro  senza  nome  d'autore)  e  due  MotetU  di 
Jo.  Mouton;  ma  il  risultato  non  corrispose  alle  mie  speranze.  Sia 
per  l'inabilità  deirintayolatore,  sia  per  ì  soliti  difetti  delle  edizioni 
dello  Scotto,  ben  poche  pagine  del  Borrono  si  prestano  ad  una  tra- 
scrizione sicura  del  testo. 

Sicché  non  mi  azzardo  a  riprodurre  da  quest'opera  che  una  Pa- 
vana. Riguardo  l'altra  musica  mi  resta  unicamente  la  magra  soddis- 
fazione di  aver  potuto  rilevare  ancora  una  volta,  raffrontando  una 
CanMone  francese  («  Le  cantent  est  riche  »)  coU'intavolatura  del 
Crema,  che  pure  la  contiene,  quale  libertà  d'interpretazione  si  per- 
mettevano i  liutisti,  non  solo  coU'arricchire  di  fioriture  la  forma 
originale,  ma  anche  col  ridurre  senza  significato  l'armonìa  e  talvolta 
col  cambiare  addirittura  gli  accordi,  pur  di  eseguire  sonoramente  sul 
loro  stromento  le  composizioni  vocali. 

85.    Saltarello  (Pavana)  e  La  bella  Bianca  Margarita  >. 

4^-J-.  1  .n  -n ,  J  j-]  .n  n  J 
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(1)  A  qaest*epoca  si  riferisce  anche  la  Intoòolohifa  dt  Bbniom  CHntsìer  (1547). 
Dae  Bicercari  di  questo  antere  stanno  inseriti  nei  Liutisti  dei  Cinquecento, 
pagg.  18.2L 
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Parrà  a  taluno  che  i  risnitati  a  cui  siamo  giunti  non  sìeno  enor- 
memente brillanti.  Ma  bisogna  persuadersi  che  senza  lo  studio  delle 
intavolature  non  si  avrà  mai  la  vera  conoscenza  della  musica  del 
cinquecento,  periodo  di  gestazione  dell'arte  moderna.  Sull'argomento 
quanta  vacuità  nel  Fétis  !  Egli  si  accontenta  di  citare  semplicemente 
i  titoli  di  alcune  intavolature,  dichiarando  senz'altro,  quando  vuol 
dare  un  giudizio,  «  célèbre  luihiste  »  chi  le  aveva  composte.  Gli 
storici  della  musica  poi,  con  poche  linee  ed  un  facsimile^  messo  nel 
libro  come  curiosità,  credono  di  aver  trattato  ad  esuberanza  un  tema 
tanto  vasto  e  caratteristico,  nelle  sue  varie  manifestazioni,  da  stare 
per  lo  meno  al  paro  di  altri  che  attrassero  troppo  esclusivamente  la 
loro  sollecitudine. 

Non  è  da  tacersi  d'altronde  che  al  giorno  d'oggi  manca  general- 
mente, salvo  sempre  rare  eccezioni,  ai  maestri  compositori  la  voglia 
di  acquistare  quella  dottrina  profonda,  più  che  mai  indispensabile 
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per  il  vero  progresso  dell'arte  ;  sicché  il  tamtatno  alVanUco  si  ado- 
pen  in  senso  sbagliato,  contrario  alla  evolazione  che  agisce  neces- 
sariamente anche  nella  musica.  Lo  provano  abbastanza,  per  limitarci 
ad  un  solo  &tto,  le  condizioni  del  nostro  teatro  melodrammatico. 

Ma  su  ciò  non  è  il  caso  d'insistere  ;  ora  devo  solo  augurare  che 
l'attenzione  degli  eraditi  si  fissi  sopra  creazioni,  finora  neglette,  del- 
l'arte della  rinascenza,  afifinchè  sia  messa  in  piena  luce  la  storia 
completa  della  musica. 

Romano  d'Ezzelino»  antonno  1901. 

D'  Oscar  Chilesotti. 
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èco  e  Narciso  è  Toltìmo  lavoro  drammatico  di  Glack. 

Con  esso  si  chiude  l'immortale  serie  delle  opere  francesi,  che  nel- 
rinteryaUo  di  sei  anni,  si  saccedettero  sulla  scena  dell'Accademia 
reale  di  musica,  e  le  rappresentazioni  delle  quali  fecero  nascere,  nel 
mondo  della  musica  drammatica,  una  rivoluzione,  non  momentanea, 
ma  cosi  profonda,  che  ancora  ne  durano  gli  effetti. 

Esso  giunse,  quando  la  lotta  era  al  suo  stato  più  acuto,  al  mo- 
mento che  la  contesa  letteraria,  detta  dei  Gluckisti  e  dei  Piccinistit 
era  al  suo  massimo  grado  d'acrimonia. 

Sei  anni  prima,  Ifigenia  in  AuUdCy  passata  la  prima  impressione 
di  sorpresa,  aveva  dato  al  pubblico  parigino  la  sensazione  di  una 
magnificenza  d'arte,  sconosciuta  fino  allora.  Poi  Orfeo  aveva  pene- 
trato il  cuore  di  tutti,  nessuno  vi  avea  resistito.  La  tragica  austerità 
di  Alcesie  aveva  a  tutta  prima  fuorviato  quegli  uditori,  non  ancora 
abituati  agli  accenti  di  un  dolore  così  intenso;  ma  vi  si  erano  ra- 
pidamente familiarizzati,  e  l'emozione  era  giunta  al  suo  colmo.  Fino 
allora,  Gluck  non  aveva  trovato  altro  ostacolo,  all'ìnfuorì  della  dif- 
ficoltà necessariamente  incontrata  dal  pubblico,  in  presenza  di  un'arte 
nuova,  e  la  penetrazione  della  quale  richiedeva  una  grande  tensione 
di  spirito;  ma  in  generale  si  può  affermare,  —  a  pai-te  alcuni  &tti 


(1)  Qaesto  stadio  Tenne  estratto  dalla  prefazione  del  libro  Echo  et  Nardsse 
dai  sigg.  Camille  Saint-Safins  e  Jalien  Tiersot,  esso  sarà  quanto  prima  pnbbli- 
oato  e  formerà  il  6*  ed  oltimo  ;folame  della  collezione  Pelletan. 
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particolari,  —  che  la  sua  opera  era  stata  ascoltata  con  uno  spirito 
d'imparzialità  vera,  e  col  desiderio  sincero  di  apprezzarne  le  bellezze. 
Gli  scritti  che  seguirono  alle  rappresentazioni  di  questi  tre  primi 
lavori,  sono  quasi  tutti  dei  panegirici  entusiastici,  aventi  per  sola 
ragione  d'esistere,  il  bisogno  di  esprimere  l'ammirazione,  il  desiderio 
di  propagare  nel  pubblico  la  fede  nell'arte  nuova. 

Disgraziatamente  seguirono  discussioni  che  non  tardarono  a  dege- 
nerare in  lotte  personali.  Fin  d'allora  il  pubblico  e  gli  scrittori  fu- 
rono divisi  in  due  partiti  nemici,  e  ogni  menomo  avvenimento  fu 
causa  di  lotte  infinite.  In  questo  momento  comparve  Armida^  com- 
battuta fin  dal  suo  apparire  con  tanta  asprezza,  quanto  difesa  con 
veemenza  e  passione. 

Gli  avversari  di  Gluck  gli  opposero  PiccinL 

Notiamo  che  in  questa  lotta  memorabile,  i  due  rivali  mai  si  tro- 
varono di  fronte  l'uno  all'altro.  La  sola  opera  di  Piccini,  rappresen- 
tata prima  che  Gluck  fosse  al  termine  della  sua  carriera,  Baiando^ 
fu  data  nell'intervallo  scorso  fira  la  prima  rappresentazione  d'Armida^ 
e  quella  della  seconda  Ifigenia^  quando  Gluck  era  ritornato  a  Vienna. 
Ma  Aiys,  l'Ifigenia  di  Piccini  e  Didone^  sono  posteriori  al  ritiro  del 
maestro  tedesco:  essi  furono  in  qualche  modo  la  continuazione  —  in 
senso  contrario  —  dell'opera  sua. 

Ritorniamo  a  Gluck,  e  alle  lotte  suscitate  dalle  sue  ultime  opere. 
Le  bellezze  gravi  e  pure  di  Ifigenia  in  Tauride  arrestarono  per  un 
momento  il  fiume  delle  critiche,  che  non  osarono  attaccare  diretta- 
mente un  tale  capolavoro;  ma  presto  l'invidia  riprese  il  suo  libero 
corso,  gli  attacchi  raddoppiarono  e  la  discussione  degenerò:  essa  cadde 
cosi  basso,  che  un  tale  (non  merita  che  gli  si  faccia  l'onore  di  ram- 
mentare il  suo  nome)  giunse  perfino  ad  accusare  pubblicamente,  e 
con  insistenza,  l'autore  dei  cinque  capolavori,  dei  quali  la  scena  fran- 
cese doveva  altamente  inorgoglirsi,  di  non  essere  che  un  plagiario  (1). 
Tali  abbiette  maniere  di  discussione  sembra  abbiano  vivamente  irri- 
tato Gluck,  benché  egli  abbia  conservato  un  riserbo  pieno  di  dignità; 
ed  è  sopratutto  da  questo  momento,  che  lo  sentiamo  esprimersi  sui 
Parigini  in  termini,  che  tali  polemiche  giustificavano  pienamente. 


(1)  Tedi  U  nostra  Prefarìone  alla  Partìtora   di  Orfeo  ed  Euridiee,  pag.  l 

BMita  mìtiieak  itaiéana,  IX.  18 
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Nel  frattempo  sì  diede  la  rappresentazione  dì  una  sesta  opera,  alla 
composizione  della  quale  il  Maestro  a?ea  dato  o^i  sua  cura,  prodi- 
gando i  tesori  della  sua  ispirazione,  versando  a  piene  mani  i  fiumi 
di  un'armonia,  paragonabile  a  quella,  che  pochi  anni  prima,  ani- 
mando colla  magìa  dei  suoni  i  giardini  incantati  d'Armida  a?ea  su- 
scitata Tammirazione  universale. 

Era  Eco  e  Narciso. 

L'opera  cadde  senza  remissione. 

Scorato,  quanto  stanco  (sessantasei  anni  d'età,  e  lo  sforzo  inaudito 
degli  ultimi  anni,  non  sarebbero  state  ragioni  sufficienti  perchè  egli 
avesse  diritto  al  riposo?),  Oluck,  che  poco  prima  si  proponeva  di 
lasciare  la  Germania,  per  finire  i  suoi  giorni  a  Parigi,  partì  in  fretta; 
e  per  quanti  sforzi  fossero  stati  Ihtti  in  seguito,  per  attirarlo  di  nuovo 
in  Francia,  non  volle  giammai  ritornarvi. 

Vediamo  dunque,  quale  posto  tiene  nella  vita  e  nell'opera  di  Oluck 
questa  Eco  e  Narciso^  il  cui  successo  ebbe  una  coA  funesta  influenza 
sulle  sue  determinazioni,  e  che  forse  ci  ha  privati  di  altri  capolavori. 

*  * 

Si  legge  in  testa  all'avvertimento  stampato  in  principio  del  libretto 
dì  quest'opera: 

«n  poema  di  Eco  e  Narciso  era  fatto,  ed  è  stato  presentato  al 
sig.  cavaliere  Oluck  nel  mese  di  marzo  1777». 

Questa  data  è  quella  del  primo  ritomo  di  Oluck  a  Parigi  dopo 
Alceste.  Egli  aveva  passati  i  mesi  precedenti  a  Vienna,  lavorando 
alla  composizione  di  Armida.  <  Ne  ho  fatto  la  musica  in  modo  che 
non  invecchierà  così  presto  »,  scriveva  in  una  lettera  che  fri  pubbli- 
cata neU'^nn^  Uttéraire  alla  fine  del  1776.  Bisogna  ritenere  che, 
penetrato  come  era  allora  della  poesia  del  Tasso,  si  trovasse  singo- 
larmente disposto  a  gustare  l'incanto  più  discreto  della  leggenda  mi- 
tologica, che  gli  piacesse  di  frir  cantare  le  ninfe  del  boschetto  clas- 
sico, dopo  le  amanti  del  giardino  incantato,  che  una  scena  funebre 
gli  paresse  appropriata  a  ridestare  l'ispirazione  A'Akesie^  mentre  che 
la  passione  di  Narciso  per  la  sua  propria  immagine  evocava  accenti 
nuovi  al  suo  genio  ?  Ciò  può  essere,  e  senza  dubbio  queste  conside- 
razioni gli  impedirono  di  aprir  gli  occhi  sui  difetti,  pur  molto  gravi, 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


L*ULTIMÀ  OPERA  DI  GLUGK  *  EGO  S  NARCISO  '  267 

di  un  poema  di  debole  struttura,  male  proporzionato,  di  una  azione 
lenta  e  scucita  e  sopratutto  esprimente  solo  sentimenti  privi  di  sin* 
cerità.  Si  mette  in  bocca  a  Gluck  questa  parola,  detta  a  proposito 
di  Aìoeste:  €  Non  esiste  tempo  per  essa;  io  affermo  che  piacerà  del 
pari  fra  duecento  anni,  se  la  lingua  francese  non  muta,  e  la  mia  ra- 
gione è,  che  ne  ho  posato  tutte  le  basi  sulla  natura,  che  non  va  mai 
soggetta  alla  moda».  Sta  bene;  ma  come  mai,  colui  che  aveva  pro- 
nunciato tali  parole,  ha  potuto  accettare,  alla  fine  della  sua  carriera, 
di  musicare  un  poema,  così  poco  €  basato  sulla  natura  »,  e  ?li  ele- 
menti del  quale  sono  tutti  convenzionali,  basati,  come  sono,  sopra 
una  &l8a  interpretazione  del  mito? 

L'autore  del  poema  non  si  è  fatto  conoscere  ufficialmente.  Sui  li- 
bretto è  designato  semplicemente  con  queste  parole:  ^  M.h  Baron 
<{e  *"*"*»;  —  sulla  partitura:  *M.  le  Baron  de  T.  ».  Si  chiamava 
in  realtà  Barone  di  Tschudi.  Era  uno  di  quegli  nomini,  come  se  ne 
videro  tanti  alla  fine  del  secolo  XVIII,  gente  di  corte  ed  insieme 
filosofi.  Famigliarizzato  cogli  Enciclopedisti,  egli  aveva  scritto  gli 
articoli  di  botanica  pel  nuovo  supplemento  déìY Encyclopédie  e  com- 
posto alcune  poesie,  stampate  in  parecchie  raccolte.  Ciò  per  lo  meno 
ci  apprende  la  Correspondance  Uttéraire  di  Grimm,  a  proposito  di 
un  aneddoto  al  quale  si  è  trovato  immischiato  il  suo  nome:  nel 
maggio  1780  un  suo  amico,  il  colonneilo  di  Saint-Leu,  noto  pel  suo 
attaccamento  alle  dottrine  degli  economisti,  si  era  ucciso  con  un  colpo 
di  pistola,  per  l'amore  d'una  donna,  che  non  poteva  appartenergli;  e 
la  Carlotta  di  questo  nuovo  Werther  era  appunto  la  Baronessa  di 
Tschudi  (1).  Il  poema  di  Eco  e  Narciso  è  la  maggiore  produzione 
di  questo  bello  spirito,  e  bisogna  confessare,  che  il  suo  poco  esito 
non  &  rimpiangere  che  egli  si  sia  fermato  lì. 

Gluck,  intieramente  occupato  di  Armida  durante  l'anno  1777,  era 
ripartito  per  Vienna  nel  febbraio  successivo.  Egli  portava  con  sé  i  ma- 
noscritti di  due  nuovi  poemi:  Ifigenia  in  Tauride^dx  GuiUard,  e  Eco 
e  Narciso.  Non  tardò  a  cominciarne  la  composizione  musicale.  «  Non 
potrò  finire  le  mie  due  opere  a  Vienna  »,  scriveva  da  questa  città, 
il  15  luglio  1778,  all'abate  Arnaud;  «bisogna  che  io  stia  vicino  ai 


(1)  Correspondance  ìittérctire  di  Grimm  e  di  Diderot,  maggio  1780. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


268  msmorh 

poeti,  perchè  da  lontano  non  c'intendiamo  bene  »  (l).  Difatti  egli 
ritornò  in  novembre,  e  il  JouimaX  de  Paris  ne  diede  l'annunzio  in 
questi  termini: 

<  Il  cavaliere  Glack  è  arrivato  ieri  in  questa  città.  Egli  porta  con 
sé  due  opere,  delle  quali  una  è  la  tragedia  di  Ifigenia  in  Tauride  »  (2). 

Ora,  ritornando  a  Parigi  in  principio  dell'inverno,  Gluck  accarez- 
zava un  sogno,  quello  di  non  più  partirne,  e  di  evitare  la  &tica  dei 
lunghi  e  frequenti  viaggi,  ai  quali  lo  costringeva  il  suo  soggiorno 
a  Vienna,  stabilendosi  definitivamente  nella  capitale,  alla  quale  aveva 
già  dato  quattro  capolavori,  e  che  aveva  fiitto  tanto  per  la  sua  gloria. 
Diggià  l'estate  precedente  aveva  confidato  questo  progetto  al  suo  col- 
laboratore Guillard,  nella  lettera  così  interessante,  che  gli  scrìsse  da 
Vienna  il  17  giugno,  l'autografo  della  quale  è  stato  riprodotto  in 
facsimile  in  testa  della  partitura  di  Ifigenia  in  Tauride,  nella  col- 
lezione Pelletan.  «  Non  vi  rispondo  sull'  afiEire  di  stabilirmi  »,  egli 
diceva,  «  aspetterò  la  vostra  prima  lettera  colle  proposte,  per  dirvi 
la  mia  opinione.  Nel  frattempo  fate*  in  modo,  che  la  Regina  mi  ri- 


(1)  Debmoirksterres,  Ohtck  et  Piccim,  pag.  249,  àilV Amateur  d^autographee 
del  16  gennaio  1864. 

(2)  Journal  de  Paria,  28  nofembre  1778.  Desnoiresterres,  che  riporta  qneeta 
notizia  (pag.  253),  si  chiede  quale  sia  la  seconda  opera  che  il  Journal  non  no- 
mina e  repnta  sìa  una  e  Semiramide,  scrìtta  dal  Caliabigi,  della  quale  Glack 
si  era  dapprima  incapricciato,  disgustandosene  poi  senza  che  se  ne  sappia  il 
perchè  ».  È  eyidente,  che  qnest^opera  che  Glack  portava  da  Vienna,  non  era  e 
non  poteva  essere  che  Eco  e  Narmo,  rappresentata  qaattro  mesi  dopo  Ifigenia, 
—  Ci  sembra  do?er  ra?TÌcinare  qaesta  osservazione  alla  segaente,  che  ci  Tien 
suggerita  da  an  altro  passo  del  medesimo  libro.  Si  tratta  dell*ingegnoso  racconto 
del  primo  incontro  di  Méhal  con  Glack  (pag.  260).  Il  giovane  musicista,  am- 
messo dietro  on  paravento,  a  contemplare  il  maestro  nel  faoco  del  lavoro,  lo 
vide  «  tenendo  con  ciascuna  delle  mani  una  punta  della  saa  camidaola,  oantic- 
ohiando  un'aria  di  danza,  facendo  la  riverenza  come  una  ballerina,  e  sdruccioli 
attorno  a  una  seggiola,  e  piroette  e  capriole,  infine  con  le  pose,  i  passi  e  i  por- 
tamenti leggiadri  di  una  ninik  deirOpera  ».  —  Desnoiresterres  da  questo  racconto 
trae  argomento  di  dire  che  Gluck  lavorava  a  Ifigenia  e  la  danza  era  quella  degli 
Sciti:  conseguenza  davvero  inattesa  quando  si  park  di  e  portamenti  leggiadri  di 
una  ninfa  delPOpera».  Il  biografo  di  Gluck  attacca  tanto  poca  importanza  a 
Eoo  e  Narcieo,  che  non  se  ne  rammenta  mai:  sarebbe  stato  giusto  il  caso,  ed 
è  probabilissimo  che  Méhul  abbia  assistito  alla  composizione  di  una  scena  di 
quest'opera.  Giacché  un  autore  deve  pur  cominciare  a  scrivere  un*opera,  abbia  poi, 
0  non  abbia  successo! 
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chieda  soltanto  per  un  tempo  indetermìoato,  per  qualche  anno,  per 
svincolarmi  di  qui  onorevolmente;  ma  che  &ccia  ciò  senza  perdere 
del  tempo,  perchè  non  viaggierò  più  in  inverno:  partirei  in  principio 
di  settembre,  bisogna  che  lo  sappia  un  paio  di  mesi  prima,  per  poter 
vendere  i  miei  effetti  e  liquidare  i  miei  affari  ».  E  nella  lettera  al- 
l'abate Arnaud,  del  15  luglio,  che  abbiamo  già  citata,  fa  ancora  al- 
lusione al  suo  desiderio,  di  svincolarsi  dagli  impegni,  che  lo  legano 
all'Austria:  «  Io  conto  di  partire  di  qui  nel  mese  di  settembre,  se 
il  signor  de  Yismes  può  procurarmi  il  permesso  dell'Imperatrice  di 
andare  a  Parigi.  Senza  questo,  non  potrò  partire  ». 

Ifigenia  in  Tauride  comparve  (18  maggio  1779)  e,  lo  sappiamo, 
andò  alle  stelle.  Sappiamo  pure,  che  i  nemici  di  Gluck  non  deposero 
le  armi,  e  che  in  mezzo  al  trionfo  lo  abbeverarono  di  amarezze  coi 
loro  attacchi  furiosi,  stupidi,  e  soventi  di  mala  fede. 

Le  prove  di  Eco  e  Narciso  cominciarono  subito  dopo,  e  fin  dal 
principio  i  pronostici  furono  poco  favorevoli.  «  Si  prepara  una  nuova 
opera  del  cavaliere  Gluck  »,  dice  la  Carrespandance  secrète  in  data 
del  13  luglio.  <  Il  soggetto  è  la  storia  di  Narciso:  ciò  fa  prevedere 
della  musica  graziosa  e  anacreontica.  I  malevoli  predicono  già,  che 
il  lavoro  non  avrà  alcun  successo,  e  si  appoggiano  sull'esempio  del- 
l'assedio di  Citerà  (Cythère  a88iégée\  che  è  stato  il  più  breve  di 
tutti  gli  assedi,  giacché  non  ha  durato  più  di  due  ore.  Se  malgrado 
tutte  queste  belle  profezie,  il  signor  Gluck  riuscirà  a  fiar  cantar  bene 
il  bel  Narciso,  il  suo  trionfo  sarà  completo,  e  lo  metterà  molto  al 
disopra  di  tutti  i  suoi  rivali,  malgrado  i  Marmontel  e  i  La  Harpe^ 
ai  quali  rincresce  sempre  di -non  trovare  un  periodo  musicale  nei 
suoi  capolavori  »  (1). 

11  14  agosto  successivo,  il  Mereure  de  France  inseriva  un  arti- 
colo dell'autore  del  libello:  Sur  Vétat  actml  de  V Opera  de  Paris^ 
nel  corso  del  quale  si  domandava  a  Gluck  <  di  fare  in  Narciso  una 
musica  interessante  su  parole  che  non  lo  siano:  allora  la  sua  gloria 
sarà  completa  e  senza  nubi  ».  A  ciò  il  JoumcU  de  Paris  replicava 


(1)  Correspondanee  teerite  poUtique  et  UUéraire,  ou  Mémùéres  pour  servir  à 
ìhiètùire  de»  Come,  dee  Sociétée  et  de  la  Littérature  en  Franee  depuie  ìa 
mart  de  Lame  XV,  h  Londra  presso  Joho  Adamson,  Tomo  otUfo,  1787, 
p^g.  150. 
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quasi  subito:  «  Ahimè!  Egli  ha  gioito  durante  venti  anni  di  questa 
gloria  così  pura  e  se  ne  è  disgustato  »  (1). 

Diggià  il  15  giugno  le  Mémoires  secreta  avevano  annunciato  la 
messa  alle  prove  in  termini,  che,  se  non  erano  malevoli,  non  davano 
però  un'idea  troppo  alta  dello  stile  del  lavoro  :  «  Il  signor  cavaliere 
Oluck  si  propone  di  fisur  eseguire  immediatamente  un'opera  eeUpo^  in- 
titolata Narciso  »  (2). 

Una  faccenda  interessava  molto  i  cronicisti:  ed  era  quella  dei  di- 
ritti d'autore  chiesti  dal  musicista.  Il  sopracitato  prosegue  in  questi 
termini: 

€  Come  l'amore  per  la  gloria  in  lui  non  Sei  torto  all'amore  pel 
denaro,  egli  ha  lungamente  mercanteggiato 'col  signor  de  Vismes,  per 
il  prezzo  di  questo  lavoro:  incoraggiato  dalla  maniera  generosa,  colla 
quale  era  stato  pagato  per  la  sua  Ifigenia  in  Tamride  (8),  che  gli 
ha  fruttato  12.000  lire,  o  4000  di  gratificazione,  egli  ne  domandava 
20.000  per  JVoroso:  l'intraprenditore  generale  (^ncessionario  del  pri- 
vilegio dell'Accademia  reale  di  musica  ha  lottato  lungamente,  e  fi- 
nalmente Taffieure  si  è  concluso  per  10.000.  Il  cavaliere  Qluck,  molto 
scontento  che  lo  si  contrariasse  co^,  ha  minacciato  il  sig.  de  Vismes 
di  lagnarsene  colla  Regina,  se  S.  M.  gli  avesse  &tto  l'onore  di  par- 
largliene »  (4). 

La  Correspondance  secrite  cita  un'altra  cifra:  «  Si  dice  ch'egli  k> 
abbia  venduto  per  14000  lire  all'Accademia  reale  »  (5). 

Pertanto  gli  introiti  che  i  cinque  capolavori  francesi  di  Oluck 
&cevano  realizzare  all'Opera,  giustificavano  perfettamente  le  sue  pre- 
tese. Il  12  marzo  1780,  le  Mémoires  secrets  facevano  la  seguente 
constatazione: 

<  Era  calcolato  al  primo  gennaio  1780,  che  le  sue  cinque  opere, 
cioè:  Ifigenia  in  Aulide^  Orfeo^  Aleeste^  Armida  e  Ifigenia  in  Tau- 


(1)  Mémokes  pour  urvir  à  VkisMre  de  la  révohUion  opérée  dans  la  musiqme 
par  M.U  ChevàUer  Gìuck,  NapoU,  1781,  pag.  480. 

(2)  Mémoires  teereU  pour  servir  à  Vhùtoire  de  la  répubUpte  des  LeUrts  en 
France,  a  Londra,  presso  John  Adamson,  Tomo  decimoqnarto,  1784,  pag.  82. 

(3)  Il  testo  stampato  dice:  Iphigénie  en  AuUde;  ma  efidentemente  è  an  errore 
tìpograflco. 

(4)  Mémoires  secrets,  ib. 

(5)  Correspondance  seerète,  ib. 
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ricfe,  da  Pasqua  1774  allorché  questo  grande  nomo  è  venuto  a  causare 
larìvolnzione  del  nostro  teatro  lirico,  avevano  fruttato  150.000  lire; 
e  da  quell'epoca,  siccome  i  suoi  lavori  sono  stati  frequentemente  ese- 
guiti, vi  si  possono  bene  aggiungere  100.000  lire.  Non  esiste  esempio, 
che  in  nulla  si  avvicini  ad  un  introito  simile,  in  un  uguale  spazio 
di  tempo  »  (1). 

Alcuni  giorni  dopo,  il  17  marte,  la  stessa  raccolta  dava  quest'altra 
notizia: 

€  Si  sa  che  le  due  opere,  rappresentate  ognuna  due  volte  pei:  la 
capitazione  degli  attori,  sono  Ifigema  m  AuUde  e  AmMa.  L'introito 
della  seconda  rappresentazione  di  quest'ultima,  tanto  criticata,  è  stato 
di  16.095  lire,  somma  enorme,  come  non  esiste  esempio  al  teatro  li- 
rico, come  neanche  dell'introito  totale  delle  quattro  capitazioni,  che 
si  elevò  a  42.420  lire  »  (2). 

In  queste  condizioni  si  ammetterà,  che  le  esigenze  di  Qluck  non 
erano  eccessive  e  che,  qualunque  avrebbe  potuto  essere  il  successo 
della  nuova  opera,  l'amministrazione  del  teatro  non  &ceva  bene  a 
mercanteggiar  tanto  ! 

Ecco  un  altro  documento  firmato  da  Qluck  alcuni  giorni  avanti  la 
prima  rappresentazione  di  Ifigenia  in  Tauride^  e  che  ci  fa  conoscere 
le  condizioni  alle  quali  fu  da  lui  consentita  l'edizione  delle  sue  due 
ultime  opere: 

«  Io  sottoscrito  riconosco  aver  venduto  al  signor  Mathon  de  la  Cour 
le  mie  due  partiture  di  Ifigenia  in  Tauride  e  di  Narciso^  colla  con- 
dizione espressa,  che,  se  non  dovessi  dare  al  teatro  l'opera  Narcieo^ 
gli  renderei  o  in  denaro,  o  in  sue  lettere  di  cambio  il  valore  di 
detta  opera,  convenuto  fra  noi  in  duemila  lire,  senza  ch'egli  possa 
pretendere  alcun  altro  indennizzo. 
«a  Parigi,  5  maggio  1779. 

€  Cavaliere  Oluck»  (3). 

Si  hanno  pochi  dati  sul  come  andarono  le  cose  alle  prove  di  Eco 
e  Narciso^  e  sugli  incidenti  ai  quali  diedero  luogo.  Gluck,  che  in 


(1)  Mémoém  mcréts,  XV,  84 

(2)  MéwuÀm  É§eret$,  XY,  90. 

(3)  ÉTiBnn  Ghatarit,  Oatàiogue  tTaiUographei,  vendita  del  15  giugno  1884. 
Cfr.  Ménettreh  22  giugno  1884,  pag.  237. 
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mezzo  agli  intrighi  di  palcoscenico  pretendeva,  secondo  Tespressione 
di  un  contemporaneo,  di  essere  «  il  pacificatore  generale  del  iripot 
lirico  »  (1),  ayea  volato  la  riammissione  di  M.lla  Beaumesnil,  alla 
quale  affidò  la  parte  principale  di  donna,  Eco:  per  quanto  sembra 
che  non  abbia  avuto  a  lodarsi  molto  di  questa  scelta,  giacché,  fin 
dalla  terza  rappresentazione,  la  parte  venne  tolta,  per  essere  affidata 
a  M.lla  La  Guerre.  Quella  di  Narciso  fu  assunta  da  un  giovane  te- 
nore, che  aveva  dinanzi  a  sé  una  lunga  e  bella  carriera  da  percor- 
rere, ma  non  aveva  ancora  avuto  alcuna  grande  parte  da  creare, 
Lainez,  mentre  che  il  Le  Gros,  suo  maggiore,  che  fino  allora  era 
stato  l'interprete  preferito  di  Gluck,  passava  in  seconda  linea  colla 
parte  del  confidente  Ciniro. 

Fu  aspramente  discusso,  secondo  il  solito,  suir  importanza  che  le 
danze  doveano  avere  nello  spettacolo:  <  Il  cavaliere  Gluck  dapprima 
non  ne  voleva:  egli  pretendeva  che  i  suoi  lavori  non  ne  avessero 
alcun  bisogno;  non  è  neanche  lui  che  ne  ha  fatto  la  musica  »  (2). 
Era  un  mostrarsi  troppo  intransigente.  Senza  dubbio  Gluck  aveva 
ragione  di  ricusarsi  a  che  il  suo  lavoro  venisse  confuso  colle  produ- 
zioni fuori  moda,  della  classica  opera-ballo,  ed  il  cronicista  dal  quale 
togliamo  questo  ultimo  ragguaglio,  fa  comprendere  abbastanza  lo 
scopo  che  il  maestro  si  prefiggeva,  quando,  alcuni  giorni  avanti  la 
prima  rappresentazione,  egli  annunciava  Eco  e  Narciso  col  titolo  di 
€  opera  in  tre  atti,  giacché  non  bisogna  immaginarsi  che  si  tratti 
di  una  pastorale:  é  del  tragico  vero» (3).  Pertanto  il  carattere  del- 
l'opera  non  era  incompatibile  col  ballo:  difatti  le  danze  di  Eoo  e 
Narciso^  qualunque  sia  stata  nella  loro  composizione  la  parte  di 
Gluck,  regolate  da  Noverre  con  un'arte  alla  quale  unanimemente  si 
rese  omaggio,  formarono  il  maggior  successo  della  rappresentazione. 
Vestris,  Gardel,  la  Guimard  vi  danzarono,  e  nel  divertimento  finale 
si  assistette  alla  ricomparsa  d' una  ballerina,  la  quale  si  era  singo- 
larizzata all'epoca  del  debutto,  per  aver  fatto  una  pratica  molto  rara: 


(1)  Mémoòres  Hcrets,  XIV,  83. 

(2)  Mémoires  secret»,  XIV,  191.  Il  Mercure  de  Trance  del  9  ottobre  conferma 
raltìmo  indizio.  Dice  delle  arie  di  danza  :  e  Ve  ne  sono  alcnne,  che  non  appar- 
tengono airautore  di  Eco  ». 

(3)  Mémoiree  eecreU,  XIY,  185. 
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M.lla  Théodore,  che,  dodici  anni  prima,  avea  scrìtto  a  Jean  Jacques 
Boussean,  per  chiedergli  consiglio  sul  modo  da  condursi  onestamente 
airOpera;  per  questo  fatto  la  si  era  sopranominata  «  la  filosofisi  Théo- 
dore  »  (1).  Essa  ottenne  un  immenso  successo,  ed  ecco  come  le  Me- 
maires  secreta  ne  parlarono  fin  da  prima  che  l'opera  venisse  rappre- 
sentata: 

<  Ciò  che  nello  spettacolo  è  maggiormente  piaciuto,  è  stato  di 
veder  riapparire  M.lla  Théodore,  una  ballerina  che  si  era  ecclissata, 
essendo  stata  coinvolta  nella  cabala  generale  contro  il  signor  de  Vismes. 
Questa  giovane  artista,  che  alla  spigliatezza  unisce  la  nobiltà,  le 
grazie  alla  leggerezza,  e  la  precisione  alla  gentilezza,  riunisce  tutti 
i  suffragi  »  (2). 

Gli  studi  furono  interrotti  da  un  accidente,  che  fortunatamente 
non  ebbe  gravi  conseguenze:  alla  fine  di  luglio  Oluck  venne  colpito 
d'apoplessia.  Si  sa  ch'egli  ne  subì  parecchi  attacchi  negli  ultimi  anni 
della  sua  vita.  Uno  lo  fece  rimanere,  durante  parecchie  settimanci 
paralizzato  dal  lato-  destro.  Un  ultimo  lo  uccise.  Ciò  fu  pel  vegliardo 
un  primo  avvertimento.  Il  suo  temperamento  robusto  gli  permise  di 
rimettersi  abbastanza  presto  (3),  ed  egli  potè  continuare  a  dirigere 
sino  in  fondo  il  lavoro  delle  prove.  A  metà  di  settembre  si  cominciò 
ad  annunciare  la  prima  rappresentazione.  Fissata  da  principio  al 
al  martedì  21  settembre,  ebbe  definitivamente  luogo  il  venerdì  24  (4). 


(1)  Ecco  in  qaali  termini  le  rispose  0.  G.  Rousseau  (1767):  «  Non  si  paò 
esser  msggiormente  sorpreso  di  quanto  io  lo  sia,  Signorina,  rioeTendo  ana  lettera^ 
datata  dairAccademia  reale  di  ronsica,  colla  quale  si  chieggono  consigli  da 
parte  mia  per  Tiferri  bene.  Le  vostre  espressioni  dimostrano  Tonestà  con  tanta 
franehesia  e  tanto  candore,  che,  per  riceverne,  io  non  vi  rimanderò  a  coloro  che 
asano  dame  a  quelle  che  vi  li  presentano  >.  Egli  si  scusa  di  non  poter  dare  i 
precetti  che  gli  son  richiesti:  egli  è  spesso  «  molto  imbarazzato  egli  stesso  per 
suo  proprio  conto,  sebbene  non  sia  in  una  carriera  cod  sdruocioleTole  ».  Egli  le 
raccomanda  solo  l'oeserrazione  di  due  prìncipii  generali:  non  allontanarsi  dal 
rispetto  dei  buoni  costumi,  e  fuggire  per  quanto  le  sarà  possibile  la  frequensa 
colle  sue  compagne  e  coi  loro  adulatori. 

(2)  Mémoòres  iecreta,  XIV,  185. 

(3)  n  J<mmal  de  Parò  del  5  agosto  1779  annuncia  in  questi  termini  questa 
indiipoiizione  di  Oluck:  e  Venerdì  scorso  (il  80  luglio)  il  Ca?.  Gluck  fu  preso 
da  un  grave  malore,  i  cui  ùntomi  erano  molto  spaventevoli  ;  i  suoi  amici  hanno 
temuto  per  la  sua  vita;  quantunque  egli  sia  sofferente  anche  adesso,  pure  è  asso- 
lutamente fuori  pericolo  ». 

(4)  Fino  alla  domenica  19  settembre  inclusa,  il  Journal  de  Paris  annunzia  : 
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Il  Journal  de  Paris^  tanto  devoto  Alla  causa  di  Qlnck,  ne  diede 
il  resoconto  fin  dairindomani,  in  un  articolo  di  tre  colonne.  Cominciò 
con  Tanalizzare  il  poema,  che  giudicò  in  questi  termini:  «L'autore 
ha  saputo  trovare  in  un  soggetto  così  semplice  buoni  momenti  e 
belle  situazioni  ».  <  Gli  sì  &  carico,  aggiunge,  di  non  aver  reso  ab- 
bastanza interessanti  i  suoi  due  principali  personaggi  »,  e  accenna  a 
diversi  altri  difetti,  abbastanza  gravi.  <  Si  è  osservato  che  vi  ha  spi- 
rito, ed  alcuni  versi  abbastanza  ben  fatti,  che  il  carattere  del  nostro 
giornale  e  Tabbondanza  di  materia  non  ci  permettono  di  riprodurre  ». 
Ecco  veramente  dei  complimenti  un  pò*  tesi,  e  non  era  su  questo 
tono,  che  alcuni  mesi  prima  lo  stesso  giornale  avea  parlato  dì  Ifin 
genia  in  Tauride.  Passando  alla  parte  essenziale  della  nuova  opera, 
il  crìtico  prosegue  in  questi  termini:  <  La  musica  ha  avuto  quel 
successo  che  sì  doveva  attendere  dal  nome  dell'autore.  Se  si  ha  già 
avuto  l'occasione  di  rilevare  nel  gran  numero  di  capolavori  coi  quali 
egli  ha  arricchito  il  nostro  teatro  lìrico,  ch'egli  eccelle  sopratutto 
per  gli  stili  differenti  che  sa  dare  ai  suoi  differenti  personali,  è 
però  sopratutto  in  quest'opera,  che  si  rende  pìt  evidente  questo  g^ 
nere  dì  bellezza,  a  lui  particolare.  I  due  personaggi  principali  si 
trovano  in  situazioni  tragiche;  ma  pure  sarebbe  stato  immensamente 
sconveniente  di  dar  loro  i  grandi  movimenti  della  tragedia  ».  In 
seguito  egli  constata,  che  la  parte  di  Eoo  è  «  di  una  ingenuità  nuova 
e  sostenuta  »,  quella  dell'Amore  <  piena  di  finezza,  di  spirito,  di  grazia 
e  di  gusto  ».  Egli  indica  il  recitativo  obbligato,  nel  quale  Narciso 
apostrofa  la  sua  immagine,  il  quartetto  del  2f^  atto,  <  lamentoso  su 
d'un  movimento  rapido  »,  e  i  cori  funebri  che  sembrano  essere  della 
maggior  bellezza.  —  Gli  accenti  mesti  del  primo  coro  del  terzo  atto, 
sono  ripetuti  dall'orchestra,  ciò  che  prepara  in  maniera  molto  inge- 
gnosa il  momento,  nel  quale  Eco  stessa  risponde  alla  voce  di  Narciso. 
Lo  scrittore  termina  la  sua  analisi  con  questa  fredda  dichiarazione: 


<  Martedì  21,  prima  rappresentazione  di  Eco  e  Narcito^  open  in  8  atti,  parole 
di  ***,  manca  del  Sig.  Cavaliere  Gliick  -.  Dal  20  in   poi  aoitltnisoe  la  data: 

<  Yenexdì,  la  prima,  eto<  »  e  questo  amiansio  tossiste  difatti  fino  al  feneidì 
24  settembre.  Il  libretto,  stampato  prima,  e  la  partitura,  quantunque  incisa  dopo, 
danno  entrambi  la  data  di  martedì  21  settembre,  e  tale  erronea  indieasione  è 
stat-a  riprodotta  dalla  maggior  parte  dei  biografi  e  dei  re|)ertorÌ:  Scbmid,  Dee- 
noiresterres,  Fétis,  Cbouquet,  ecc. 
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«  Non  crediamo  dilnngarci  su  di  nn'opera,  ohe  a?rà  probabilmente 
un  SQOoeflso  pari  a  quello  delle  altre  sue  opere  »  (1).  In  questo  punto 
il  crìtico  pare  abbia  dimenticato  la  frase,  pronunciata  a  proposito 
di  un  altro  laroro  di  Qluck  :  «  Non  c'è  di  bello  che  un  pesco  solo, 
ed  è  l'opera  intera  ». 

II  Meremm  in  tre  numeri  successivi  non  dice  molto.  Come  tutti 
gli  altri  giornali,  egli  biasimò  il  poema,  del  quale  «  l'asione  è  lenta 
e  mal  ordinata  »  ;  riassunse  abbastanza  bene  l' impressione  generale 
degli  impaniali,  dicendo:  <  Se  il  lavoro  nulla  toglie  alla  riputazione 
di  Gluck,  nulla  fi  aggiunge  »  (2). 

La  seconda  rappresentazione  ebbe  luogo  il  martedì  28.  Il  Journal 
ne  rese  conto  ancora  l'indomani.  Constatò  cbe  l'esecuzione  era  mi- 
gliorata, ma  confessò  cbe  il  difetto  capitale  del  poema  era  di  essere 
fireddo.  <  Si  sono  fatti,  a  questa  seconda  rappresentazione,  dei  cam- 
biamenti felici,  cbe  conducono  più  direttamente  airazione.  Ma  per 
quanto  più  rapida,  non  ba  sembrato  piacere  di  più  agli  spettatori, 
cbe  non  possono  interessarsi,  né  alla  morte  di  Eco,  né  alla  dispera- 
zione di  Narciso  »  (3).  Questo  era  un  decreto  d'insuccesso  tanto  più 
significante,  in  quanto  era  espresso  nel  giornale,  che  aveva  sempre,  e 
colla  maggior  passione,  sostenuto  Gluck  e  la  sua  opera. 

Cosicché  non  deve  recar  meraviglia,  se,  dopo  un  terzo  articolo  com- 
parso l'indomani  della  terza  rappresentazione  (alla  quale  assistette  la 
Begìna),  la  discussione  sembrò  prendere  una  piega  personale.  U  re- 
dattore avea  ricevuto  una  lettera  di  rimproveri,  firmata:  <  da  un  uomo 
conosciuto  per  essere  molto  affezionato  a  Gluck  »,  e  nella  quale  lo 
si  accusava  di  mettere  «  troppa  parzialità  contro  di  lui  !  ».  Egli  im- 
magina che  questa  imputazione  <  sorprenderà  i  suoi  lettori  »,  e  se 
ne  schermisce  protestando.  <  Fatta  eccezione  degli  amici  intimi  di 
questo  grand'uomo,  tutti  sanno,  quanto  noi  siamo  ammiratori  del 
suo  genio,  e  fino  a  che  punto  si  spinge  il  nostro  interesse  per  la 
sua  persona  »  (4).  È  senza  dubbio  per  dargli  una  nuova  prova  di 
questo  interesse,  ch'egli  afferma  nel  medesimo  numero,  che  <  il  suc- 
cesso cresce  »,  ciò  che  era  completamente  contrario  al  vero. 


(1)  Jowmaì  de  Paris  del  25  settembre  1779. 

(2)  Mereure  éb  Franee,  2,  9  e  28  ottobre  1779. 
(S)  Journal  de  Paris  del  29  settembre  1779. 
(4)  Journal  de  Paris  del  2  ottobre  1779. 
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Difatti,  86  ci  riferiamo  alle  Mémoires  secreta^  vi  troyiamo  una 
affermazione  diametralmente  opposta.  <  Martedì,  giorno  della  terza 
rappresentazione,  Eeo  e  Narciso  ha  avuto  un  introito  di  1500  lire 
soltanto.  Questa  epoca  critica  decide  assolutamente  della  sua  ca- 
duta »  (1).  £  già  dopo  la  seconda,  la  stessa  raccolta  aveva  scrìtto: 
«  Le  balconate,  l'anfiteatro  e  i  primi  palchi  si  sono  trovati  vuoti,  di 
modo  che  si  reputa  l'opera  Eco  e  Narciso  come  quasi  caduta.  —  I 
partigiani  del  cavaliere,  che  questa  volta  lo  abbandonano,  cioè  a  dire 
la  sua  opera,  incolpano  di  questa  caduta  sopratutto  il  poema  del 
barone  di  Tschudi.  È  ben  vero,  che  è  impossibile  di  leggere  un  testo 
peggiore.  Lo  stile  duro,  prezioso,  amfigorico  di  questo  poeta,  giunge 
a  un  punto  senza  esempio,  e  la  sua  tela  stessa,  assolutamente  con- 
traria alla  favola,  è  la  cosa  più  ridicola,  che  sì  possa  immaginare  »  (2). 

Qià  in  data  del  29  settembre,  l'indomani  della  seconda  rappre- 
sentazione, una  raccolta  portava  queste  strofe: 


(1)  Mémoires  secreU,  XIY,  203.  La  nota  è  datata  daU*8  ottobre  1779.  Vi  ha 
oontraddisioDe  nelle  date:  la  terza  rappresentazione  di  Eeo  e  Narciso  ebbe  laogo 
la  domenica  ì^  ottobre,  e  non  il  martedì  del  qaale  si  parla  nelle  Mémoires  i 
quella  di  questo  giorno  era  dunque  la  quarta. 

(2)  Mémoires  secrets,  pag.  191,  30  settembre  1779.  Alcuni  giorni  avanti,  prima 
della  prima  rappresentazione,  la  stessa  raccolta  si  esprimeva  oosì  (21  settembre): 
«  Molto  discordi  sono  i  pareri  sulla  prova  generale  di  Eco  e  Narciso  che  ha 
avuto  luogo  ieri.  Vi  fa  un  grandissimo  concorso  quanto  per  una  affollata  rap- 
presentazione. Si  è  generalmente  d*accordo  che  il  libretto  ò  infelice,  che  vi  sono 
degli  effetti  musicali,  ma  fuori  posto  e  troppo  vigorosi  per  un  soggetto  cod  sem- 
plice. Gli  stessi  partigiani  di  Gluck  non  possono  dissimularlo  ;  gli  avversari!  tro- 
vano il  lavoro  troppo  lungo  ed  eccessivamente  nojoso.  Quantunque  il  masidsta 
abbia  montato  il  suo  diapason  al  più  alto  gr^do  (*),  egli  ha  coocednto  più  del 
solito  al  gusto  francese,  e  vi  sono  molte  danze,  alcune  delle  quali  poco  pitto- 
resche ». 

In  seguito  airarticolo  sopracitato  del  30  settembre,  il  redattore,  dopo  aver  insi- 
stito suirinsuccesso  aggiunge  : 

«  Quanto  al  Cavaliere,  si  infischia  di  tutto  questo;  egli  ha  intascato  prima, 
secondo  Tubo,  i  diecimila  franchi,  prezzo  della  sua  musica,  e  si  calcola  che  cogli 
altri  proventi  ne  ricaverà  22.000  franchi  » . 

Vedremo  poi  se  Gluck  abbia  così  filosoficamente  sopportato  questo  insuccesso, 
e  se  siasi  dichiarato  soddisfatto  di  aver  intascato  il  denaro,  come  pretende  Tautore 
di  questa  nota  maligna. 

(*)  Nel  testo  :  «  ait  montò  son  harmonie  sur  le  plus  haut  ton  >  (Nota  del  Trad.). 
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Aria:  «  On  eompterait  phUot  ìes  troua  qui  mmt  après  «né  éewmoke^  eie.  ». 

Ck>inpiangitiDO  U  triste  sorte  di  Eco  ! 

Vittima  d'an  amor  foneeto 

Cbe  non  la  oondoce  ehe  alla  morte, 

Cambiata  in  Toce,  noUa  le  rimane. 

Ma  snl  tono  di  là-in^Iti, 

Essa  prende  oonsistensa: 

Eco  compare  alla  ribalta 

E  rompe  finalmente  il  sileniio. 

Tscboodi  la  in&ffotta  di  ornamenti 

Della  sna  moia  fredda  e  gotica; 

Glack  ba  on  bel  riscaldar  i  suoi  sensi 

Dei  dolci  accenti  della  soa  musica; 

Gelata,  malgrado  i  talenti 

La  povera  amante  di  Narciso, 

Nel  palazzo  degli  incanti 

Muore  di  freddo,  quantunque  in  esercizio  (1). 

Poi  le  freddure  non  ebbero  più  freno.  <  Uno  ba  detto  cbe  a  qua- 
ranta sòldi  lo  scotto  {ìécot:  TEchó)  era  ben  caro.  Sì  sa  che  tale 
è  il  prezzo  dei  posti  di  platea.  L'altro  ha  osservato  molto  inge|2fno- 
samente,  che  alla  morte  dei  galli  (des  coqs:  d^Echo)  le  galline  do- 
vevano  portare  il  lutto  «^re^to».  Ecco  lo  spirito  dell'epoca,  eppure  è 
questo  che  la  gente  assennata  chiama  «  lo  ^irito  di  quelli  che  non 
ne  hanno  »  (2).  Una  parodia  intitolata:  i  Narcisi^  oppure  lo  scotto 
(Téeot:  TEcho)  mal  pagato^  fri  presentata  agli  Italiens^  <  e  accolta 
con  trasporto»;  ma  piena  come  era  di  allusioni  e  di  personalità,  non 
Tenne  rappresentata  (8). 

Frattanto  i  Piccinisti  continuavano  la  loro  campagna  con  ardore, 
e  mentre  che  Eco  e  Narciso  scompariva  dagli  avvisi,  venivano  spinte 
attivamente  le  prove  di  Atys. 

Così  Gluck,  che  dieci  mesi  avanti  giungeva  a  Parigi,  come  in  un 
paese  conquistato,  credendo  poterla  fare  da  monarca  assoluto  nel 
r^o  della  musica,  ricadeva  bruscamente  dalla  vetta  delle  sue  illu- 
sioni. In  mezzo  ai  più  bei  trionfi,  si  era  visto  in  preda  agli  attacchi 
più  accaniti.  Come  lo  schiavo  gridava  all'orecchio  di  Cesare:  <  Bam* 
mentati,  che  tu  sei  un  uomo  »,  così  i  suoi  nemici  gli  rammentarono 
ad  ogni  istante,  che  non  era  egli  solo  maestro  e  che  non  avrebbero 


(1)  CorreiponéUmce  secrète,  Vili,  338,  29  settembre  1779. 

(2)  Corre$p<mdanee  Beerete,  Vili,  381,  16  ottobre  1779. 
(8)  Mémoires  seerets,  XIV,  203,  8  ottobre  1779. 
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deposto  le  armi.  Ora  Glack  non  era  dì  quelli  che  ammettono  che 
un  trono  possa  essere  condiviso.  Si  irritava  ad  ogni  resistenza  e  vo- 
leva regnare  in  pace.  Si  rammenta  che  qnando  per  la  prima  volta 
fu  questione  di  opporgli  Piccini,  e  quando  seppe  che  costui  avrebbe' 
musicato  un  poema,  che  nello  stosso  tompo  si  aveva  affidato  a  lui| 
lungi  dalVaccettare  la  sfida,  distrusse  ciò  che  aveva  già  scritto,  di- 
chiarando :  <  Io  non  sono  più  un  uomo  fatto  per  entrare  in  concor- 
renza ».  Ed  ecco  che  l'italiano  era  venuto  e  gli  disputava  il  terreno 
palmo  a  palmo.  Era  la  lotta  di  ogni  istante^  mai  avrebbe  gustata 
la  tranquillità  sognata. 

Egli  era  così  lontano  dal  poter  imporre  la  sua  legge,  che  fin  dalla 
prima  falsa  manovra,  poto  vedere  i  suoi  stessi  amici  abbandonarlo. 
Si  è  visto  rincidento  della  lettera  scritta  al  Journal  de  Paris^  al 
quale  <  un  uomo  conosciuto  per  essere  molto  afiezionato  a  Oluck  » 
rimproverava  di  aver  <  messo  della  parzialità  »  contro  di  lui,  mentre 
che  il  redattore  protesteva  la  sua  ammirazione  e  il  suo  interesse 
<  noto,  egli  diceva,  a  tutti,  menochè  agli  amici  intimi  del  grande 
uomo  ».  È  evidente  che  queste  lettera,  spirante  il  dispetto  per  Tìn- 
successo,  emanava  da  lui  stesso,  o  dai  suoi  intimi,  traducendo  le  sue 
proprie  impressioni,  esprimendo  la  sua  amarezza  nel  vedere,  come 
quelli  che  fino  allora  erano  stati  i  suoi  migliori  confidenti  e  difen- 
sori non  lo  sostenevano  meglio  nel  momento  difficile. 

Infine  il  primo  attecco  di  un  male,  che  più  tordi  doveva  ucciderlo, 
dovette  evidentomente  fargli  pensare,  che  era  tempo  di  ritirarsi,  e  di 
godere  in  pace  la  sua  gloria,  allontenandosi  dal  campo  di  battaglia 
dove  l'aveva  conquistate. 

Così  mentre  l'anno  precedente  informava  i  suoi  amici  di  Parigi 
della  sua  intenzione  di  venirsi  a  stebilire  definitivamente  fra  loro; 
ecco  che  esattemente  quindici  giorni  dopo  la  prima  rappresentezione 
di  Eco  e  Narciso^  il  Journal  de  Paris  dava  la  seguente  notizia  : 

<1\  signor  cavaliere  Gluck  è  ripartito  ieri  a  mezzogiornOi  per 
ritornare  a  Vienna  »  (1). 

Egli  non  si  allontenò  senza  manifesterò  i  suoi  lagni.  Alla  vigilia 
della  sua  partenza  andò  a  congedarsi  dalla  Begina:  «  Non  ha  na- 


(1)  Journal  de  Paris  déiVB  ottobre  1779. 
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scosto  a  S.  IL  il  suo  dolore  e  il  suo  progotto  di  non'  tornar  più  », 
racoonta  il  cronioieta,  ohe  aggiunge:  <  La  Begìna,  volendo  dissua- 
derlo da  questa  decisione,  gli  ha  fatto  dare  il  posto  di  maestro  di 
musica  dei  figli  di  Francia,  e  gli  ha  permesso  di  partire  soltanto 
per  liquidare  i  suoi  affari,  coir  ordine  di  ritornare  a  stabilirsi  per 
sempre  qui  »  (1).  Questa  era  senza  dubbio  la  risposta  al  progetto  dì 
stabilirsi,  formato  dal  Gluck,  se,  la  cosa  era  naturalmente  sottintesa, 
egli  avesse  trovato  alla  corte  di  Francia  una  posizione  equivalente 
a  quella,  della  quale  godeva  in  Austria:  ma  questa  soluzione  si  era 
btta  attender  troppo,  ed  ò  &cile  che  questa  specie  d'indifforenza  in- 
dicata dal  ritardo,  sia  stata  una  ragione  di  più,  perchè  egli  volesse 
allontanarsi  In  ogni  caso,  promesse  o  ordini,  le  parole  di  Maria- 
Antonietta  non  ebbero  alcun  efletto  sulle  sue  determinazioni  poste- 
riori: egli  andò  a  rìoccupare  il  suo  posto  di  k.  k.  HofeomposUar  a 
Vienna,  lasciò  a  Parigi  il  campo  libero  a  Piccini,  e  si  allontanò 
daUa  Francia  per  sempre. 

Ed  ancora  non  ceasò,  sin  alla  fine  dei  suoi  giorni,  di  manifestare 
con  una  specie  di  rabbia,  il  suo  malumore  all'indirizzo  dei  francesi, 
i  quali  forse,  per  giustificata  che  sia  la  loro  riputazione  di  legge- 
rezza, meritavano  di  meglio  dalla  parte  dell'autore  di  Armida  e  delle 
Ifigeme.  È  eoA  che,  parecchi  anni  dopo  il  suo  ritomo  a  Vienna, 
parlando  confidenzialmente  col  musicista  tedesco  Beichardt,  che  era 
andato  a  fiEu:gli  visita,  si  esprìmeva  sul  tono  della  più  amara  ironia 
su  Parigi  e  su'  suoi  abitanti  :  che  conosceva  a  fondo,  diceva,  preten- 
dendo che  aveva  utilizzato  la  loro  incostanza  e  la  loro  presunzione, 
approfittandone  per  far  ammettere  la  sua  grande  maniera  (2).  —  Esiste 
una  sua  lettera,  datata  dall'  11  maggio  1781,  dove  è  detto:  <  Non 
credete  a  tutte  le  voci  che  corrono  sul  mio  prossimo  ritomo  a  Pa- 
rigi; ammenoché  ordini  superiori  mi  vi  attirino,  non  andrò  in  questa 


(1)  MimoweB  Beereta,  XIV,  204,  9  ottobre  1779. 

0  prineipio  dellA  notizlA  è  redatto  in  qaesti  termini:  «  U  Cavaliere  Glock,  il 
coi  amor  proprio,  come  quello  di  tatto  le  persone  d'ingegno,  è  molto  eaaoettibile^ 
diigastato  ddl*eiito  di  Eco  e  Narcùo,  al  momento  di  metteisi  in  viaggio  per 
Vienna,  è  andato  a  prender  gli  ordini  della  Begina  ». 

(2)  A.  SooMiD,  a  W.  BiUer  vm  Oktck,  883:  «  Er  kannte  dieso  Stadt  nnd 
ihre  Bewohner  duroh  nnd  dnroh,  nnd  apraoh  mit  ecbter  Ironie  darQber,  wie  er 
eie  nadi  ihier  Beschrftnktbeit  nnd  Anmafeong  in  seiner  eigeoen  groseen  Hanier 
behandalt  rad  benatzt  batte  ». 
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città,  fino  a  ohe  i  francesi  non  siano  d'accordo  sul  genere  di  musica 
che  abbisogna  loro.  Questo  popolo  Yolubile,  dopo  avermi  accolto  nella 
maniera  la  più  lusinghiera,  sembra  disgustarsi  di  tutte  le  mie  opere, 
alle  quali  non  accorre  più  in  folla  come  altre  volte  (1);  ed  ecco  le 
Seigneur  bienfaisani  che  oggi  incatena  la  sua  attenzione  (2).  Sembra 
che  voglia  ritornare  ai  suoi  Pants^neufs:  bisogna  lasciarlo  fare  »  (3). 
—  Scrivendo  a  Francceur  il  20  agosto  1780,  dice:  <  Non  potrò 
dunque  mai  liberarmi  dalle  noje  teatrali  dell'Opera  di  Parigi,  né 

vicino,  né  lontano? Non   mi   meraviglio  più  di  aver  trovato 

tanti  nemici  a  Parigi,  giacché  si  inventano  tante  bugie  sul  mio  conto. 
Tutto  ciò  diminuisce  molto  la  volontà  che  avevo  di  ritornare  a  Pa- 
rigi, perchè  io  odio  come  la  morte  tutte  queste  dicerie  inquietanti»  (4). 
E  già  l'indomani  del  suo  ritomo  a  Vienna  (80  novembre  1779)  aveva 
scritto  ad  un  poeta  che  gli  proponeva  la  sua  collaborazione:  D'ora 
in  poi  non  farò  più  nessuna  opera:  la  mia  età  e  il  disgusto  provato 
ultimamente  a  Parigi  in  riguardo  alla  mia  opera  Narciso  mi  hanno 
per  sempre  disgustato  di  fame  delle  altre  »  (5). 

Però  per  la  naturale  e  giusta  vece  delle  cose  di  quaggiù,  a  Parigi 
si  rimpiangeva  la  sua  assenza  e  si  cercava  ogni  mezzo  per  ricondurlo. 
Si  sceglievano  le  sue  opere,  per  darle  nelle  occasioni  più  importanti, 
e  più  sopra  abbiamo  detto  quali  introiti  allora  sconosciuti  in  tutti 
ì  teatri  del  mondo  esse  realizzarono,  allorché  nel  marzo  1780  furono 
date  per  la  capitazione  degli  attori  (6).  Si  riprese  per  due  volte  Eco 


(1)  Egli  ò  yero  che  V Ifigenia  in  Tattride  di  Piccini  era  stata  rappresentata 
da  poco  con  saccesso,  ma  qaella  di  Qlack  non  avea  nulla  perdato  al  confronto, 
anche  al  panto  di  yisia  del  risaltato  materiale.  Vedi  Deskoiribtebres,  Oìudk  et 
Piceini,  dio. 

(2)  Opera-ballo  di  Floqaet. 

(3)  Mémoires  secreta,  XVII,  197,  30  maggio  1791. 

(4)  Desnoibebtbrreb,  Ohick  et  Pieemi,  293. 

(5)  DE8NOIRB8TERRE8,  Oìuck  et  Ptcctm,  288,  nota  3. 

(6)  Mémoires  secrets,  XV,  84,  12  marzo  1780.  Ecco  il  principio  dell'articolo 
conformante  totte  le  precedenti  citazioni  :  «  H  CaTaliere  Glack  ha  scrìtto  al 
•ignor  De  Cbabannon,  e  si  lagna  del  poco  conto  che  si  teng^  delle  sne  opere, 
fkoendole  eseguire  da  mediocri  artisti;  sembra  cbe  egli  sia  ormai  disgustato  di 
continaare  a  lavorare  pel  nostro  Teatro.  L*esito  di  Atys  non  contribairà  certo  a 
rìoondnrcelo...  » .  Alconi  mesi  dopo  il  cronista  dà  quest'altra  notizia,  relati?a  alla 
medesima  preoccupazione:  1 13  Giugno.  Sembra  deciso  che  quest'anno  non 
arremo  il  piaoere  di  aver  tra  noi  il  Cavaliere  Qluck,  Questo  grand*uomo,  avido 
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e  Narciso:  ^i  trohìyi  nasionali  hano  oonservate  sulla  seconda  di 
qaeste  riprese  nn  documento,  emanazione  dell'autore  del  poema,  do- 
osmento  il  cui  ultimo  paragrafo  specifica:  <  Sta  di  fatto  che  Oluck 
è  stato  eetremamente  sensibile  alla  fredda  accoglienra  &tta  a  questo 
lavoro,  che  ne  ha  aocusato  in  parte  l'Aecademia  reale  di  musica, 
che  questo  disgusto  lo  ha  indisposto  e  fiaccato  il  suo  desiderio  di 
lavorare.  Questa  ripresa  lo  lusingherebbe,  ecc.  »  (1).  —  Meglio  an- 
cora, Tisto  che,  malgrado  tutto,  non  dava  s^no  di  vita,  se  non  per 
lamentare,  gli  si  fecero  le  più  brillanti  offerte.  Oli  si  promise  <  ma 
somma  dì  6000  lire  all'anno,  in  acconto  di  un'opera  nuo?a;  pi% 
2000  lire  se  detta  opera  avesse  oltrepassato  40  rappresentazioni;  più 
i  soliti  diritti  d'autore;  più  dopo  il  successo  di  quattro  o  cinque 
opere  nuove,  una  peraone  dì  2000  lire,  riversibile  a  Madama  Glock; 
più  4000  lire,  concesse  annualmente  dal  ministro  su  mandati  parti- 
eolarì  >  (2).  Si  sa  ch'egli  ricevette  il  poema  delle  DanmiéH,  jMromise 
di  nrasìcarlo:  che  perfino  questo  lavoro,  pel  quale  aveva  fatto  seri- 
vero  la  nusica  da  Salieri,  fu  da  principio  rappresentato  sotto  il  suo 
nome.  Ma  nulla  di  tutto  ciò  potè  mutare  le  sue  determinazionL 
Eoo  e  Nmreiao  restò  la  sua  ultima  opera  e  Oluck  non  ritornò  più 
a  ParìgL 

lUtomiamo  alle  ra{^resentazioni  del  lavoro. 

Lo  abbiamo  lasciato  dopo  le  tre  prime,  eolle  quali  l'insuccesso  si 
era  chiaramente  delineato.  Eoo  e  Ncurdso  non  ebbe  che  dodici  r^ 
preseatazioBi  alla  sua  prima  comparsa  (S). 

L'anno  successivo  se  ne  tentò  la  ripresa,  ma  prima  se  ne  v<dle 
modificaro  notevolmente  Tecoiiomia  generale.  Gluck,  lontano  da  Pa- 
rigi, non  cooperò  eflfottivamente  ai  rimaneggiamenti  operati  in  questa 


di  gloria,  piccato  di  non  ayer  potato  riuscire  in  Italia,  dopo  ayer  incantato  la 
Germania  e  la  Francia,  Tool  &rTÌ  nn  nnoTo  tentatÌTo,  e  dere  trasportarsi  a 
IfilsBo.  Qni  fra  gli  amatori  dol  teatro  lirieoi  cor  reno  soommesae  prò  e  contro  il 

(1)  Aréh.  nof.  citato  da  Deshoirebterueb,  815  e  I>£  Gurzoh,  Autour  de 
fanden  Opera,  nella  Bevue  intemationàìe  de  mueique^  1898,  818. 

(2)  Di  Gvrzon,  Uc.  di,  812. 

(8)  Th.  di  Lajarti,  BìhUoihèque  muskak  de  VOpém,  (UMo^m,  1,  812. 

Bimia  fmtMìeaU  UtMana^  IX.  19 
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occasione;  ma  ne  approrò  l'idea  e  incaricò  della  cura  di  eseguirli 
il  suo  vecchio  compagno  di  lotta,  e  suo  primo  collaboratore  francese, 
il  bailo  du  BouUet,  alla  cui  esperienza  si  rimise,  dandogli  pieni 
poteri.  Questi  dunque  intraprese  a  migliorare  il  poema  con  alcune 
semplici  trasposizioni  di  scena.  Uno  degli  errori  del  librettista  era 
stato,  di  lasciar  per  tutta  la  durata  dell'azione  il  personaggio  del- 
l'Amore, del  quale  nell'avvertimento  che  precede  il  libretto,  giusti- 
fica l'importanza  in  questi  termini: 

<  11  movente  di  tutto  il  poema  è  l'Amore.  Bisogna  opporre  un  dio 
ad  un  dio,  ma  esso  non  cade  dalle  nuvole  alla  fine,  per  troncare  la 
difficoltà,  appare  fin  dal  principio;  come  egli  forma  il  nodo,  egli  lo 
scioglie,  risolve  l'azione,  ma  dopo  averla  preparata.  La  sua  parte  è 
necessariamente  isolata  e  segreta,  non  può  mostrarsi  che  in  principio 
degli  atti,  a  meno  che  non  approfitti  furtivamente  di  un  intervallo 
fra  due  scene.  Noi  abbiamo  creduto  scorgervi  questo  vantaggio,  che 
le  danze  ch'egli  permette  e  ordina,  non  avendo  per  testimoni,  né  per 
oggetto  i  personaggi  del  dramma,  non  potendo  troncare,  né  sospen- 
dere i  movimenti  che  li  agitano,  non  potrebbero  diminuire  l'interesse. 
Se  queste  danze  non  vi  contribuiscono,  almeno  serviranno  allo  svi- 
luppo dell'azione:  l'Amore  ne  &  altrettanti  mezzi  per  svolgerla,  ed 
espedienti  per  furia  procedere  »  (1). 

Queste  sono  in  vero  ragioni  da  poeta  di  corte,  ma  per  nulla  d'un 
uomo  del  mestiere.  Di  fatti  l'Amore  del  barone  di  Tschudi  non  era 
che  un  Deus  ex  mackinaj  che  invece  di  comparire  solo  alla  fine,  si 
mostrava  fin  dal  principio  dello  spettacolo.  Du  Boullet  relegò  il  per- 
sonaggio completamente  in  un  prologo,  ch'egli  formò  con  diverse 
scene  sparse  nel  dramma.  Egli  introdusse  alcune  altre  modificazioni 
sceniche,  senza  che,  a  quanto  pare,  la  musica  abbia  avuto  troppo  a 
soffrirne.  Diresse  le  prove  collo  stesso  spirito  despotico,  del  quale 
senza  dubbio  Gluck  gli  aveva  trasmesso  il  segreto.  Egli  distribuì  le 
parti  a  suo  piacimento,  togliendo  definitivamente  a  M.lla  Beaumesnil 
la  parte  di  Eco,  per  affidarla  a  M.Ua  Laguerre  (2).  Mise  in  azione  un 
quartetto  che  primitivamente  era  eseguito  da  cantatrici  <  formanti 
ventaglio  sul  davanti  della  scena  »,  e  che  per  la  nuova  disposizione 


(1)  Eého  ei  Ifarei$$e,  opera  in  tre  atti,  Avvertenza,  II,  IIL 

(2)  Chrre9p<mdtmee  $$erète,  X,  92,  28  loglio  1780. 
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scenica,  acquistò  maggior  interesse  (1).  Tolse  la  direzione  musicale 
a  Franccenr  per  affidarla  a  Bey,  sostituito  al  direttore  d'orchestra, 
ciò  che  occasionò  nuove  dispute:  Francceur  si  lagnò  amaramente; 
egli  scrisse  a  Oluck,  scrisse  a  Tschudi.  Questi,  come  succede  spesso 
nei  casi  disperati,  aveva  anticipatamente  rinunciato  a  combattere. 
Ecco  in  quali  termini  rispose  a  Franccdur  in  una  lettera  <  ai  Signori 
esecutori  della  prima  orchestra  d'Europa  »,  pubblicata  dopo  la  rap- 
presentazione, da  uno  degli  organi  più  ostili  a  Gluck: 

<  Venuto  a  conoscenza  del  modo  indegno  col  quale  si  è  voluto  sof- 
focare Eco  e  Narciso  alla  sua  ripresa,  non  ho  potuto  risolvermi  ad 
andare  né  alla  prova,  né  alla  rappresentazione,  per  essere  testimonio 
di  un  supplizio,  al  quale  è  stato  condannato  quest'ultimo  capolavoro 
dell'immortale  Oluck.  Ma  ho  saputo.  Signore,  che  tanto  ieri,  come 
oggi,  l'orchestra  ha  fatto  dei  veri  prodigi  sotto  la  vostra  direzione, 
e  che  mai  la  musica  di  quest'opera  è  stata  resa  con  tanta  precisione, 
colorito  e  sensibilità »  (2). 

FranccBur  si  indirizzava  al  Maestro  in  un  tono  parimenti  desolato: 

<  Voi  avete  troppe  prove  del  mio  zelo,  per  non  essere  persuaso  della 
mia  amicizia  per  voi,  e  della  mia  ammirazione  pei  vostri  talenti; 
non  ignorate  neanche  il  gran  numero  di  nemici  che  mi  ha  procurato 
questo  attaccamento,  che  io  vi  ho  votato  ...  Ma  il  signor  bailo  du 
BoUet  non  ha  fiducia  in  me  per  la  ripresa  di  Eco  e  Narciso,  mi 
tormenta  per  i  movimenti  e  pretende  cambiar  tutti  quelli  che  voi 
avete  indicati.  Io,  che  credo  doverli  mantenere  (avendoli  avuti  da 
voi),  non  debbo  cedere.  Del  resto,  su  questo  punto,  credo  che  le  mie 
conoscenze  siano  superiori  alle  sue  »,  ecc.  (3). 

Oluck  rispose  con  buone  parole,  lagnandosi  che  i  suoi  nemici  gli 
attribuissero  delle  intenzioni  malevoli,  ch'egli  non  aveva:  del  resto 
era  già  scorso  molto  tempo  dopo  che  la  ripresa  avea  avuto  luogo, 
quando  la  sua  risposta  andò  a  Parigi  (4).  Si  può  credere  infatti, 
ch'egli  non  entrava  per  nulla  in  questo  cattivo  procedere  verso  il 
direttore  d'orchestra,  che  aveva,  al  suo  fianco,  diretto  tutti  i  suoi  ca* 


(1)  Mercure  de  Franee,  agosto  1780,  132. 

(2)  Journal  de  Monsieur,  settembre  1780. 

(3)  Archifi  àeirOpéra,  lettera  citata  da  Dbbnoirebterreb,  291. 

(4)  D18KOIRIBTERRE8,  293.   La   lettera  di   FrancoBur  a  Qlook*  è  datata  dal 
4  agosto,  la  ripresa  ba  aynto  laogo  1*8;  la  risposta  di  Qluck  ò  datata  dal  20. 
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pdafCMÌ:  perfiBO  nella  qnistioiie  dei  iiio?imenti,  semim  scottante^ 
FraneoMir  sembra  essere  stato  più  rispettoso  dell'opera  di  quanto  noa 
lo  fbsse  ooloi,  al  quale  il  musicista  aveta  affidato  i  suoi  pieni  poteri. 
Diftitti  si  legge  nel  resoeonto  del  Mtremre:  <  Si  sono  affrettati  i 
merfimenti  di  tutti  i  petzi,  che  si  tro?ano  nella  parte  di  Eco,  cosa 
pib  fiusile  a  foni,  che  non  di  dissimularne  la  monotonia  »  (1).  Os- 
scrvBrione  giudiziosa,  giacché  si  sa  benissimo  ohe  non  è  affrettando 
i  movimenti  lenti,  che  si  diminuisce  l'impressione  di  lunghezza. 
Comunque  sia,  fu  Bey  che  diresse  l'esecuzione;  la  quale  gli  false  j 
òaldi  elogi  del  Journal  de  Paris^  mentre  che  il  Merourej  senza  pre- 
cisamente snmitirlo,  espresse  il  suo  rammarico,  die  il  capo  fosse 
stato  sacrificato  al  suo  luogotenente  (2). 

La  prima  rappresentazione  di  questa  serie  ebbe  luogo  l'S  agosto  1780. 
1  Qluckisti  vi  erano  accorsi  numerosi,  e  il  suooesso  panre  delinearsi. 
Fu  vivamente  applaudita  l'aria  agitata  di  Narciso:  <  0  combats,  ò 
désordre  extrdme  »,  che  era  passata  inosservata  alle  n^resentazioni 
precedenti;  il  coro  finale:  <  Le  Dieu  de  Paphoe  et  de  Onide  »  fu 
accolto  con  dei  trasporti  tali,  che  bisognò  cantarìo  una  seconda  volta. 
Questo  bis  causò  perfino  qualdlie  scandalo,  giacché  fu  la  prima  volta 
che  si  vide  una  cosa  simile  all'Opera.  I  veri  conoscitori  riconobbero 
che  la  musica  era  bella  e  veramente  degna  di  Oluck.  Non  era  per{^ 


(1)  Mercure  de  France,  agosto  1780,  134. 

(2)  Journal  de  Parise  9  agosto  1780;  Mercure^  loc.  cit.,  136.  —  Ecco  il  pas- 
saggio del  Mefcwre  salllncideiite:  «  Non  possiamo  te  noo  approrare  qaesti  elogi» 
e  convenire  del  distinto  merito  del  signor  Bej;  ma  crediamo  dofer  ripaian  qui 
all*omÌ8SÌone,  senza  dubbio  in?olontaria,  che  ha  fisitto  questo  scrittore,  non  par- 
lando del  signor  FrancoBur.  Premurato  di  scrìvere,  all'istante  stesso  che  la  tela 
cala,  l'articolo  che  deve  comparire  l'indomani,  egli  (lo  scrittore  che  redige  nel 
Journal  di  Parigi  gli  artiooli  dell'Opera)  non  ha  sempre  il  tempo  di  pensare  a 
tutto,  e  in  questa  ctrooetanza  non  ha  peisato  ehe  la  stessa  giuatisia  ch'c^  ren- 
deva al  signor  Rej,  conservando  il  silenzio  sui  talenti  dei  suo  capo,  poteva  avere 
un'aria  di  parzialità  tanto  più  &cile  a  sospettarsi,  che,  tra  i  frequentatori  del- 
POpóra  è  di  notorietà  pubblica,  che  il  signor  Bej  è  stato  scelto  al  posto  del 
signor  Francceur  nelle  rappresentazioni  d'i^,  dietro  la  richiesta  espressa  del 
rappresentante  del  signor  Gluck  a  Parigi.  Non  dobbiamo  entrare  nelle  piccole 
dispute,  che  decidono  gli  interessati  a  dar  la  preferenza  a  questo  o  a  quell'altro 
artista,  ma  il  dovere  d'ogni  scrittore,  che  parla  al  pubblico,  è  di  non  permetter 
mai  che  un  uomo  tanto  distinto  nella  sua  carica,  come  il  signor  FranccBur,  venga 
immolato  a  consideraùoni  partioolarì,  ecc.  » . 
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meno  vero,  ehe  lo  spettacolo  Itaeiava  a  desiderare;  ì  Piccinisti  non 
mancarono  di  profittare  delle  parti  deboli  del  latorOt  salle  qnali  si 
accanirono  i  loro  giornali.  In  somma  questa  ripresa  rese  anoora  meno 
deUa  prima  serie.  L'introito  delFS  agosto  fii  di  sole  1913  lire  16  soldi  ; 
alla  5^  e  6*  rappresentasiose  discese  a  689  lire  9  soldi  e  692  lire 
1  soldo.  Dopo  la  nona  Eco  e  Nmreiso  fa  di  nnoTO  abbandonata  (1). 


(1)  Th.  de  LiJARTE,  Bib.  de  TOpéra»  Ecco  alcuni  estratti  dai  giornali  a  pro- 
posito di  questa  riproMu  II  Journal  éte  Paria  (9  agosto  1780)  dice  che  ha  oite- 
nmto  e  sn  tuocesao  marcato  »,  e  ^  «  Beo  t  Nmroioo  è  di  tutti  i  layori  di  Gltek 
quello  dove  ha  nesso  più  canto  >•  —  Il  Mereure  (agosto  1780,  pp.  182  e  segg.) 
dal  quale  abbiamo  già  tolto  qualche  ragguaglio,  dichiara:  «  Malgrado  tutte  le 
cure  che  si  è  dato  Fautore,  e  delle  quali  doblnamo  naturalmente  essergli  grati, 
il  8«o  lafsro  è  aneorm  trista  e  freddo  perchè,  per  serriroi  delle  medesime  espres- 
sisBi  die  abbiamo  impiegate,  in  un  tOj^f ette  radieàbnente  oMmo,  cfm  nsorM 
delh  spirito  è  inuUìe  ».  Egli  loda  i  pezii  di  musica  applauditi  dal  pubblico, 
Taria  di  Narciso,  veramente  degna  d'un  grande  maestro,  ed  il  suo  interprete 
Lainez  e  del  quale  ci  piace  incoraggiare  il  talento,  perchè  è  docile  e  modesto  » , 
e  protesta  langameate  eontro  il  hi»  dell'Inno  àW Amore,  dicendo  che  «  se  questo 
uso  Tìtine  tollerato,  ne  possooo  naultars  grati  inoonv^ueiti  »  tanto  per  <  la  di* 
gnità  di  questo  teatro  »,  che  per  altre  ragioni  d'ordine  pratico.  La  Oorrespon- 
dance  Uttéraire  di  Grimm,  do?e  non  avevamo  trovato  una  parola  su  Eco  e 
Narciso  quale  novità,  le  consacra  (agosto  1780)  un  paragrafo  nel  quale,  dopo 
aisr  spiegato  i  rimaneggiamenti,  dice:  «  L*epera  tì  ha  indubbiamente  guada- 
gnato un  andamento  più  semplice  e  più  rapido;  però  tutte  queste  correzioni  non 
servono  a  renderla  né  meno  triste,  né  meno  fredda;  il  difetto  è  essenzialmente 
àtl  soggetto,  per  lo  mens  della  maniera,  odia  quale  il  signor  Barons  di  Tschodi 
lo  ha  eooospita  D  sol  pezzo  di  musica  di  quest'opsm  sbe,  a  quanto  ei  è  sem- 
brato, abbia  riunito  presso  a  poco  tutti  i  suffragi,  è  Vlnnù  à^ Amore t  è  stato 
appkndito,  ne  è  stato  chiesto  il  èss  con  trasporlo;  ma  si  è  rimasti  poco  gmti 
agii  attori  die  hanno  ben  tolnto  ripsterìow  Le  colemie  più  rispettabili  di  questo 
teatro  hanno  deciso  che  una  simile  eondisceodenia  per  la  platea  aveva  graTsmente 
osrapromsssa  la  digiMi  dell* Accademia  reale.  Non  esiste  più  sulla  di  sacro  in 
questo  sesolo  perverso  ».  —  Citiamo  ancora  queste  poche  frasi  delle  Mémoires 
mereis,  XV,  2S7,  9  sgosto.  «  Il  signor  barone  di  Tsohudi,  autore  delle  parole 
di  JEbo  e  Nareiso,  ooU'aiuto  del  signor  Bailo  da  RoUet,  ha  lavorato  di  nuoto  al 
poema,  cIm  è  rìoomparso  con  pareoohie  mutasioni.  81  può  dire  che,  se  non  nuoò- 
eioao  airandameato  dell*aiioiie,  non  aggiungono  però  nulla  ali*  interesse  del 
soggetto...  Non  fiMsta  bisogno  di  aggiunte  ai  lamenti  di  Eoo:  la  monotonia  éA 
s«oi  aecsAti  non  ne  diterrebbs  ehe  più  pesante,  senza  I*  incanto  die  ti  inibnde 
M**  La  Guerre,  colla  sua  tose  toocaate  s  sensibile.  8e  inteoe  di  distribuire  questo 
dramma  in  quattro  atti,  come  è  ora,  lo  si  atesse  ridotto  in  due  (a  tale  era  il 
desiderio  dd  pubbliso),  Ibrse  atremmo  un  buon  latore  di  più.  Non  ohe  la  mu- 
sica di  qQe8t*opera  non  sia  altrettanto  rieoa,  altrettanto  esprosdta,  che  quella 
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Le  polemiche  che  seguirono  questa  ripresa,  diedero  luogo  ad  un  in- 
cidente amministrativo,  molto  caratteristico  pei  costumi  dell'epoca, 
e  del  quale  qualche  traccia  è  conser?ata  negli  archivi.  Era  su  per 
giù  nel  tempo  che  Figaro  intraprendeva  a  scrìvere  il  Journal  imUUe^ 
dove  diceva:  <  purché  io  non  parli  né  delFautorìtà,  né  del  culto,  né 
della  politica,  né  della  morale,  né  delle  persone  in  vista,  né  dei  corpi 
accreditati,  né  dell'Opera,  né  degli  altri  spettacoli,  né  di  alcuno  che 
tenga  a  qualche  cosa,  io  posso  stampare  liberamente  tutto,  sotto 
l'ispezione  di  due  o  tre  censori  ».  Ora  un  certo  Journal  de  Monsieur^ 
forse  meno  piccinista,  ma  attaccato  alle  antiche  tradizioni  della  mu- 
sica francese,  in  ogni  caso  deliberatamente  ostile  a  Gluck  e  alla  sua 
scuola,  si  era  espresso  a  proposito  di  Eco  e  Narciso  con  tanta  acri- 
monia, che  gli  autori  avevano  indirizzato  una  protesta  al  Ministro. 
Ecco  a  titolo  di  curiosità  e  sopratutto  di  rarità,  le  parti  principali 
della  sua  diatriba: 

<  La  ripresa  di  Eco  e  Narciso  non  ha  procurato  a  quest'opera  un 
successo  più  brillante  che  non  abbia  avuto  l'anno  passato  ...  Il  per- 
sonaggio di  Eco  é  indecente  e  privo  d'interesse ...  I  cambiamenti  che 
si  sono  fatti,  tentando  di  provare  che  si  aveva  avuto  torto  di  con- 
dannare le  situazioni  che  possono  risultare  d'un  simile  soggetto,  hanno 
dimostrato,  senza  replica  possibile,  che  la  costanza  e  la  testardaggine 


delle  altre  prodazioni  del  sao  celebre  aatore;  ma  è  eoA  poco  variata  e  ranifor- 
mità  delle  Toci  è  tale,  che  la  maggior  parte  delle  arie  che  attirano  rammiraiione 
del  conoscitore,  non  prodaoono  che  molto  poco  effetto  sul  generale  degli  spetta- 
tori. Bisogna  far  eocezione  di  alcuni  pezzi  isolati,  fra  altri  Vlnno  àlPAmoft, 
che  è  stato  ripetuto  e  applaadito  con  trasporto  ».  —  Infine  Tindomani  deU*altima 
rappresentazione  il  Jounud  de  Pari$  (12  novembre)  stampò  una  lettera  Annata: 
<  Un  abbonato  »,  protestando  che  Eco  e  Narciso  non  era  caduta,  ma  che  era  stata 
ritirata  solamente  a  causa  dell'ingombro  delle  decorazioni,  «  le  macchine  di  Eoo 
e  Narciso  che  erano  impraticabili  ed  impalcate  presentavano  delle  difficoltà  di 
trasporto  ;  che  in  ogni  caso  Topera  aveva  chiamato  lo  stesso  pubblico  fino  all*ul- 
tima  rappresentazione,  che  era  la  ventiduesima  » .  Ciò  si  chiama  indorare  abba- 
stanza bene  la  pillola!  E  si  immagina  quanto  Tingombro  era  una  obbieziene 
contro  un*opera,  tutti  gli  atti  della  quale  avevano  la  stessa  decorazione!  In 
quanto  al  numero  di  22  rappresentazioni,  Desooiresterres  non  ha  compreso  T in- 
tenzione dello  scrittore,  quando,  alla  pagina  297,  ne  contesta  la  veracità,  dicendo 
ohe  alla  ripresa  Eco  e  Narcmo  fu  rappresentata  nove  volte  soltanto  :  22  è  il  nu- 
mero totale  delle  rappresentazioni,  dalla  prima,  —  oppure,  se  si  deve  credere  ai 
ragguagli  di  Ih.  de  Lajarte,  21  (12  4-  9). 
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possono  ben  costrìngere  un  uomo  di  spirito  a  compromettersi,  non 
però  a  tenergli  luogo  dei  mezzi,  che  gli  sono  richiesti  dalla  yerità, 
dal  gusto,  dall'arte  e  dalla  ragione.  Si  ha  un  bel  &re,  una  volta 
che  un  lavoro  è  sbagliato,  gli  sforzi  che  sì  mettono  in  opera  per 
ripararlo  e  ritoccarlo,  sono  assolutamente  inutili,  e  sopratutto  se  pec- 
cano dall'origine,  e  questo  è  il  vizio  principale  di  Eco  e  Narciso. 

€  Quando  Tanno  scorso  M.lla  Beaumesnil  rappresentò  la  parte  di 
questa  nin£Ek,  gli  amici  di  Oluck  e  del  barone  di  T  . . .  y,  autore  del 
poema,  cercarono  di  accreditar  Topinione,  che  la  causa  principale  della 
caduta  dell'opera  era  stata  l'azione  e  la  voce  di  questa  attrice.  Ripresa 
quest'anno  con  alcune  correzioni  abbastanza  ragionevoli  per  essere 
elogiate  ma  non  tanto  felici  per  produrre  dell'effetto  in  teatro,  can- 
tata da  M.lla  La  Guerre,  la  voce  seducente  della  quale  abbellisce  tutto 
ciò  ch'essa  canta,  eseguita  con  movimenti  più  affrettati  di  quelli 
indicati  da  principio  dal  musicista,  quest'opera,  malgrado  tutte  le  nuove 
cure  impiegate,  ha  ottenuto  ancora  meno  successo  ed  è  stata  deprez- 
zata al  punto,  che  ha  &tto  solo  400  lire  d'introito,  cosa  quasi  inaudita 
e  alla  quale  ci  aveva  abituati  solamente  lo  spettacolo  dei  JBouffons  ». 

L'articolo  prosegue  con  un  parallelo  fra  Gluck  e  Piccini  <  che  si 
avvicina  di  più  alla  sensibilità  francese  »  ;  e  conchiude  in  questi 
termini  : 

<  Gli  eccessi  che  si  sono  permessi  al  ITMtre  Frangais  nei  drammi 
nuovi  che  si  sono  voluti  sostituire  ai  bei  lavori  dei  Comeille  e  dei 
Bacine,  hanno  già  snaturato  il  gusto  allo  spettacolo  nazionale.  Gluck, 
con  più  genio  dei  nostri  drammaturghi,  fa  la  stessa  rovina  all'Opera; 
ancora  alcuni  anni,  e  la  nostra  Accademia  di  musica,  priva  di  la- 
vori e  di  esecutori,  non  sarà  altro  che  un  deserto  »  (1). 

A  dire  il  vero,  il  tono  di  questa  critica,  abbastanza  cortese  nella 
sua  forma  dommatica,  oggi  presenterebbe  nulla  di  urtante  per  gli 
autori,  abituati  a  ben  altri  attacchi  della  penna!  Ma  prima  della 


(1)  Journal  de  Monateur,  lettembre  1780,  pag.  60  e  seg.  Ci  è  costato  molta 
fatica  a  poter  trorare  nn  esemplare  della  edizione  di  qaesto  periodico  divenuto 
molto  raro,  e  le  coUezioni  del  quale  sono  spesse  volte  incomplete:  nessana  ne 
esiste  neUe  biblioteche  pubbliche  di  Parigi,  ed  è  solamente  alla  biblioteca  di 
Versailles  che  ei  si  è  potuto  mostrare  una  oollesione  completa,  queUa  medesima 
che  a?e?a  appartenuto  a  Montieur,  magnificamente  rilegata  in  marocchino  rosso, 
a  tagli  dorati,  fregiata  delle  sue  armi. 
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rìfolu&oiie  non  era  così)  e  vedremo  il  MìBistro,  sema  voltfsi  eona- 
promettere  troppo,  risp<Nidere  però  ai  lagni  degli  autori  di  £bp  e 
Nareiso^  in  «n  senso  del  tatto  brorevole  a  loro.  Prima  si  rifolge 
all'Amministrasione  deirOpera.  «  L'Assemblée  >  del  15  nofembre  gtì^ 
riqK)se  in  questi  prudenti  termini: 

«  U  comitato  si  limita  a  rispondere  al  Ministro  che  reputa  molto 
peric(do80  di  impegnare  una  lotta  fra  i  giornalisti  e  l'Aceademia 
reale  di  musica.  Esso  stima  che  sarebbe  più  prudente  se  il  Ministro 
volesse  fii^  chiamare  l'autore  del  Jimmal  de  Mamsiemr,  per  rimpro- 
Yorarlo  a  proposito  delle  parole  indecenti,  delle  quali  ò  pieno  l'ar- 
ticolo 8ull'(^ra  Eea^  di  proibirgli,  a  lui  ed  agli  altri,  di  parlare 
dell'opera  prima  della  quarta  rappreeratanone,  e  di  non  parlare  che 
molto  succintamente  dell'effetto  che  un  la?oro  ha  prodotto  sullo  spi- 
rito del  pubblico  >. 

Il  Ministro  Amelot,  entrando  in  parte  in  tale  ordine  di  idee,  scrisse 
dunque,  il  l""  dicembre,  al  signor  Le  Noir,  luogotenente  di  poliiia: 

<  Signore,  Tautore  delle  parole  dell'opera  Eoo  e  Nareiso^  come  pure 
il  Signor  Oluck,  autore  della  musica,  si  sono  lamentati  con  me,  già 
alcun  tempo  fa,  dei  termini  poco  misurati,  dei  quali  si  ò  servito 
l'autore  del  Journal  de  Mo$i8ÌeMr,  parlando  di  quel  lavoro.  Non  ho 
potuto  a  meno  di  trovare  fondati  i  loro  lagni;  però  mi  sono  opposto 
a  che  esprimessero  il  lim)  scontento  in  alcuno  scritto  periodico,  ri- 
tenendo pericoloso  il  lasciar  principiare  una  guerra  aperta  fra  i  gior- 
nalisti e  l'Accademia  reale  di  musica;  ma  ho  creduto  dover  ìam 
promettere  protezione  per  l'avvenire.  In  conseguenza  vi  sarei  obbli- 
gato, se  mandaste  a  chiamare  l'autore  del  Journal  de  lùmaiem  per 
frulli  sentire  il  torto  che  ha  avuto,  lasciandosi  andare  ad  una  critica 
troppo  amara  sull'opera  Eoo  e  Nardao,  e  di  impegnarlo,  come  pure 
gli  altri  giornalisti,  specialmente  l'autore  del  Joitmal  de  Paris^  di 
parlare  in  termini  piti  misurati  dell'effetto  che  nuove  opere  potranno 
produrre  sul  pubblico,  afSne  di  non  scoraggiare  gli  autori  tanto  delle 
parole,  quanto  della  musica,  e  di  non  screditare  uno  spettacolo  che 
è  particolarmente  sotto  la  protezione  di  Sua  Maestà,  che  porta  una 
così  grande  circolazione  di  danaro,  e  pel  sostegno  ed  il  suocesso  del 
quale  abbisognano  tanti  sforzi  riuniti  »  (1). 


(1)  Archifi  nazionali,  docamenti  pubblicati  da  H.  db  Cumioic,  nella  Bemte 
ationaìe  de  mu9ique^  1898,  816. 
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Un  caso  funesto  sopraggiunte  qualche  tempo  dopo,  ebbe  per  risul- 
tato di  provocare  una  tersa  serie  di  rappresentazioni  di  Eco  e  Nar- 
dsOf  e  valse  al  lavoro  di  Gluck  il  suo  miglior  successo.  L'8  giugno 
1781  (l)  (si  rappresentava  ancora  del  Qluck:  Orfeo)^  il  teatro  del- 
l'Opera si  incendiò.  Si  ebbe  premura  di  costruire  una  sala  provvisoria, 
quella  della  porta  St-Martin,  che  fu  costruita,  come  si  sa,  in  ot- 
tantasei giorni;  intanto  TOpera  diede  le  sue  rappresentazioni  nella 
piccola  sala  del  <  Menus-plaisirs  du  Boi  »  sul  posto  attualmente  oc- 
cupato dal  conservatorio.  Solamente  lavori  di  limitate  dimensioni 
potevano  trovar  posto  in  questo  piccolo  ambiente:  si  cominciò  col 
Deum  du  mUage;  poi  si  diede  una  pastorale,  Myrtil  et  Lycoris.  Fu 
allora  che  il  barone  di  Tschudi  ebbe  Tidea  di  proporre  una  nuova 
ripresa  di  Eco  e  Narciso;  in  agosto  egli  indirizzò  al  Ministro  Amelot 
la  seguente 

MEMORIA. 

L'autore  del  poema  di  Eco  e  Narciso  ha  Tonore  di  proporre  a  Sua 
Eccellenza  il  Ministro  di  Parigi  di  rimettere  in  scena  l'opera  Eco  e 
Narciso  al  teatro  dei  Menus,  Egli  si  basa  sulle  seguenti  ragioni: 

1^  La  musica  è  una  delle  migliori  che  abbia  scritto  Gluck. 

2*  L'accanimento  geloso  ch'essa  ha  suscitato  nel  partito  opposto  è 
diminuito  e  dimenticato.  I  giornalisti  saranno  stanchi  di  ripetersi. 

3"^  I  pezzi  che  se  ne  sono  eseguiti,  hanno  avuto  ora  il  massimo 
successo  al  concerto  delle  Toileries,  ciò  che  dispone  il  pubblico  a  rive- 
derne le  rappresentazioni. 

A'^  L'opera  ha  avuto  l'onore  di  essere  incisa,  e  si  vende  da  Des- 
lauries,  presso  la  '  rue  des  Prouvòres  »,  ciò  che  dimostra  al  pubblico 
in  qual  conto  si  debba  tenere  il  lavoro. 

5^  Esso  è  del  genere  e  della  giusta  misura  che  convengono  all'am- 
biente dei  MenuSf  sopratutto  lasciandovi  il  ballo  delizioso  col  quale  il 
signor  Noverre  lo  ha  terminato. 

6^  Se  ancora  avesse  bisogno  di  qualche  indulgenza,  questo  teatro 
provvisorio  e  per  cosi  dire  senza  importanza,  e  un  altro  pubblico,  aiu- 
terebbero a  farlo  accogliere  meglio. 

7*  Si  sa  che  le  ri^presentazioni  ne  sono  state  interrotte,  dopo  quella 
nella  quale  questo  lavoro  era  stato  meglio  sentito  e  maggiormente  ap- 
plaudito. Madama  Saint-Huberty ,  che  gli  autori  domanderebbero  per  questa 
ripresa,  avendo  sviluppato  con  arte  delicata  tutte  le  sfumature  le  più 
dolci  e  le  più.  fini  della  parte  ingenua  di  Eco. 

S""  Sta  di  fatto  che  Gluck  è  stato  estremamente  sensibile  alla  fredda 
accoglienza  fatta  a  questo  lavoro,  che  ne  ha  accusato  in  parte  l'Acca- 
demia reale  di  musica,  che  questo  disgusto  lo  ha  indisposto,  e  ha  di- 


(1)  E  non  il  15  come  dice  Demoiresterret. 
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minaìto  il  suo  desiderio  di  layorare.  Questa  ripresa  lo  lusingherebbe: 
essa  lo  impegnerebbe  a  finire  la  sua  opera  delle  Danaidi,  che  è  un 
superbo  layoro,  ed  è  ben  certo,  stando  alle  ultime  notizie,  ch'egli  è  nella 
pienezza  delle  sue  facoltà,  e  che  dalla  seconda  stagione  alle  acque  di 
Baden  può  sperare  la  completa  e  perfetta  guarigione  (1). 

Questa  richiesta  fu  ascoltata,  e  Eco  e  Narciso  venne  ripresa  il 
31  agosto  1781:  questa  volta  l'opera  di  Oluck  fu  accolta  con  favore. 
<  Era  a  temere,  dicono  le  Mémoires  secreta^  che  la  diserzione  au- 
mentasse, visto  che  questa  pastorale  tragica .  aveva  avuto  poco  suc- 
cesso la  prima  volta.  Fortunatamente  sì  è  verificato  il  pronostico  del 
Cavaliere  Oluck:  egli  diceva  alla  nascita  di  questo  lavoro:  «Non 
vi  può  essere  teatro  troppo  grande  per  Ifigenia  in  Aulide^  né  teatro 
troppo  piccolo  per  Eco  e  Narciso.  <  Di  fatti  questo  ha  ottenuto  il 
successo  più  deciso  »  (2).  Bisogna  bene  che  questo  successo  sia  stato 
grande,  giacché  vediamo  perfino  La  Harpe  lodare  Topera,  ch'egli 
dice  essere  <  meglio  nella  sua  luce  in  un  piccolo  quadro  »  (3). 

Come  sempre  alla  fine  di  questo  secolo  XVIII,  nel  quale  le  av- 
venture di  palcoscenico  hanno  una  così  larga  parte  nella  vita  pub- 
blica, non  ci  stupirà  che  il  successo  di  questa  ripresa  abbia  corso 
il  pericolo  di  essere  compromesso  e  perfino  impedito,  a  causa  di  uno 
di  questi  intrighi.  Durante  l'esilio  forzato  dell'Opera  ai  Menus,  tre 
cantanti,  Rousseau,  Chéron  e  Lays,  non  soddisfatti  dei  loro  onorari, 
ne  chiesero  un  aumento.  Essendo  stata  respinta  la  loro  richiesta, 
non  trovarono  da  far  di  meglio  che  mettersi  in  carrozza  e  fuggir  di 
Francia.  I  due  primi  passarono  il  confine  senza  ostacolo,  ma  Lays  fu 
arrestato  per  via  e  rinchiuso  al  Fort-Levéque.  Egli  era  designato  per 
cantare  la  parte  di  Ciniro  creata  da  le  Oros:  lo  si  fece  uscire  di 
prigione  per  la  rappresentazione,  e,  dice  un  novellista,  €  egli  brillò 


(1)  Archivi  Dazionali,  pabblicati  da  H.  de  Curzom,  loc.  cit.  —  Né  il  signor  De 
Corzon,  né  (ciò  che  è  ancor  più  strano)  Th.  de  Lajarte  han  sapato  qualcosa  di 
qaesta  ripresa  dei  Menns,  che  il  primo  crede  essere  rimasta  allo  stato  di  un 
progetto  e  Taltro  pare  ignorare  completamente  giacché  non  ne  &  alcuna  men- 
zione nel  sao  catalogo  della  Biblioteca  deirOpéra.  —  Questo  documento  ci  rivela 
un  dettaglio  sconosciuto  deirinterpretazione  di  Eco  e  Narciso^  dicendoci  che 
M»»  Saint-Huberty,  allora  al  suo  debutto,  ha  rappresentata  la  parte  creata  da 
M^  Beaomesnil,  e  ripresa  quasi  subito  da  M^  La  Guerre. 

(2)  Mémoires  tecreis,  XVIII,  31,  9  settembre  1781. 

(3)  Correspondance  UUérairt,  citata  da  Desnoiresterees,  316. 
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nel  modo  più  distinto  ».  Non  solo  la  sua  voce  è  parsa  completamente 
appropriata  alFambiente  nel  quale  cantava,  ma  è  risultata  la  più 
felice  opposizione  a  quella  di  Narciso,  e  del  resto  è  stato  giudicato 
buon  attore  :  gli  si  è  riconosciuto  del  gusto,  deiranimo  e  sopratutto 
dello  zelo,  ciò  che  ha  fatto  dimenticare  il  suo  fallo  (1). 

Eco  e  Narciso  fu  rimesso  in  iscena  ancora  una  volta  neiranno  1806, 
questa  volta  con  tagli  considerevoli,  che  lo  ridussero  in  due  atti. 
Questi  ultimi  rimaneggiamenti  furono  eseguiti  da  Beaunier  e  Berton. 
Sotto  questa  forma  ultima,  il  lavóro  ebbe  due  rappresentazioni 
nel  1806,  quattro  nel  1812,  tre  nel  1813  e  una  nel  1814.  E  fu 
tutto  (2). 

Più  tardi  si  venne  all'idea  d'intercalare  in  Orfeo  due  pezzi  di 
Eco  e  Narciso:  l'aria  <  0  combats,  ò  désordre  extréme  »,  sostituita 
all'aria  di  bravura  della  fine  del  primo,  e  già  fuori  moda  ai  tempi 
dì  Gluck,  ed  il  coro  <  Le  dieu  de  Paphos  et  de  Guide  »,  che  servì 
da  finale,  invece  del  divertimento.  Questi  due  pezzi  hanno  conservato 
il  loro  posto  in  Orfeo,  alle  rappresentazioni  di  questo  capolavoro 
all'Opéra-comique.  Sono  gli  unici  frammenti  di  Eco  e  Narciso  che 
la  generazione  attuale  abbia  udito. 

Consideriamo  l'opera  di  Gluck,  come  ci  si  presenta  oggi,  dopo  un 
secolo  e  un  quarto,  nell'insieme  della  produzione  del  Maestro. 

La  prima  condizione  di  vita,  per  ogni  lavoro  drammatico,  è  che 
riposi  su  una  solida  base;  e  questa  base  nell'opera  è  il  poema.  Ora 
i  contemporanei  ci  hanno  detto  della  debolezza  di  Eco  e  Narciso, 
considerata  nel  suo  elemento  letterario,  e  nulla  ci  invita  a  smentir- 
neli.  Non  potremmo  che  essere  più  severi  ancora,  noi  moderni  che 
abbiamo  conosciuto  le  osservazioni  della  scienza,  che  definisce  il  senso 
dei  miti,  constatando  quale  assoluta  mancanza  di  comprensione  dello 
spirito  della  favola  ha  presieduto  alla  concezione  di  questo  dramma. 
Non  ha  sopravissuto  nulla  della  poesia  che  contiene,  meno  ancora 
del  sentimento  profondo  e  umano  che  vi  traspare  per  chiunque  sa 


(1)  Mémoires  secreti,  loc.  clt. 

(2)  Ih.  db  LiJARTB,  Bib.  de  VOpéra,  I,  312. 
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vedere:  soltanto  i  fatti  sodo  messi  in  scena  nella  loro  secca  esterk^- 
rità,  il  piti  sovente  male  presentati,  sempre  interpretati  con  quella 
finta  ingenuità,  convenzionale  e  &lsamente  sentimentale,  che  è  la 
caratteristica  dell'arte  pseudo-mitologica  cke  Topera  francese  del  se- 
colo XYIII  ha  tanto  disgraziatamente  messo  di  moda. 

E  dal  punto  di  vista  della  costruzione  scenica,  il  lavoro  non  è  di 
piti  da  lodarsi.  Non  azione,  non  movimento;  tutto  avviene  fra  eoa- 
fidenze,  sogni  e  lamenti.  1  sentimenti  sono  privi  d'interesse:  quello 
del  personaggio  di  Narciso  è  inconsistente  e  indeciso,  e  il  dolore  di 
Eoo  abbandonata  è  comune. 

n  solo  elogio  che  si  potrebbe  concedere  sarebbe  per  la  forma.  I 
versi  di  Eco  e  Narciso  sono  superiori  alla  generalità  di  versi  d'opera. 
Alcuni  hanno  una  grazia  vera,  un  certo  profumo  antico  che,  se  l'evo- 
cazione di  un  nome  tale  non  fosse  troppo  ambiziosa,  potrebbe  già 
far  presentire  la  prossima  venuta  d'Andrea  Ghénier.  Ciò  sta  bene  ed 
è  peccato  che  negli  altri  poemi  non  si  aggiunga  questa  qualità  a 
quelle  che  d'altra  parte  possedevano.  Ma  in  teatro  i  meriti  della  forma 
sono  disgraziatamente  secondari;  ed  è  perciò  ohe  Eco  e  Narciso  non 
avendone  altri,  non  era  vitale. 

Gluck  ha  aggiunto  al  lavoro  un  dippiù  di  qualità  equivalenti.  In 
nessuna  delle  altre  sue  opere  la  musica  appare  con  una  tal  perfe- 
zione di  forma.  Vi  si  trovano  pagine  squisite,  dettagli  sottili  e  ricer- 
cati, che  alle  volte  evocano  al  pensiero  quelle  impressioni  d'arte 
delicata,  d'un  sentimento  antico,  un  po'  convenzionale,  ma  pieno  di 
grazia,  dei  quali  certi  moderni  lavori  francesi:  /  IVoùmt,  Filemone 
e  BaucL,  le  Erinni^  hanno  dato  delle  realizzazioni  eccellenti.  La  de- 
clamazione ha  qualcosa  di  più  fluido,  il  recitativo  è  più  melodioso 
e  si  fonde  col  canto  più  naturalmente,  senza  transazioni  troppo  brusche. 
Vedete  fin  dalla  prima  scena,  con  quale  accento  espressivo  e  incan- 
tevole la  ninfa  Aglaé,  mentre  nel  boschetto  riunisce  le  ninfe  delle 
acque  e  i  silvani,  e  mentre  i  corni  e  gli  oboi  accentuano  il  suo  richiamo, 
dice  loro  questi  versi  : 

L'Amoar,  ee  dieu  cbarmant  doni  doqs  iniToni  lot  loia, 
Au  fils  da  beaa  Céphise,  en  ce  beaa  jour,  enchafne 
Eeho,  illle  de  TAir,  la  Njrophe  soaferaine 
De  Tespace  tranquille  ombragé  par  nos  bois. 

Lo  stesso  sentimento  di  poesia  antica  emana  dalla  cantilena  che 
canta  Narciso,  contemplando  la  sua  immagine  nella  fontana: 
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Je  ne  pnis  in*oa?rÌr  ta  fìroide  demeure, 
Nymphe  sani  pitie  1  Ta  lexa  qtie  j«  mearel 
A  te  contempler  j*épai8e  mes  yeuz: 
Inarate!  inhamainel 

Je  Toudrais  briaer  ta  chalne; 
Mais  Ters  to!  Famoar  me  ramène 
Par  an  attmit  fkteriMix. 

Più  yiyamdDte  aBCora  si  riceve  l'impressione  malinconica  di  qnesta 
poesia  pastorale,  cara  ai  poeti  italiani  e  francesi  del  secolo  XYIII, 
Bell'aria  che  l'Amore  cantava  prima  al  terzo  atto: 

YalloiiB  secrets,  chere  anx  amantsl 
0  Toia»  t^Boint  de  leur  plainte  teookanto! 


Per  tutto  il  lavoro  vi  sono  dei  brani  di  musica  d'un  incanto  com- 
pleto. Abbiamo  da  prima  Vouveriure,  dal  ritmo  pastorale,  che,  per 
adoperare  l'espressione  di  Ghick  medesimo,  <  previene  lo  spettatore 
sul  carattere  dell'azione  che  si  svolgerà  sotto  ì  suoi  occhi  >,  e  lo  fa 
con  una  precisione  perfètta  :  vi  sono  degli  effetti  d'eco  a  due  orche- 
stre, rinnovati  da  quelli  di  Orfeo,  e  di  una  poesia  non  minore,  poi 
ancora  un  disegno  di  violini  che  Beethoven  ha  ritrovato  nella  sin- 
fonìa pastorale;  insomma,  nell'insieme,  un  sentimento  intimo  della 
natura.  Incantevole  ancora,  poetico  e  melodioso  è  il  coro  di  donne 
che  apre  il  prologo,  e  che  in  origine  cominciava  il  terzo  atto  :  <  A 
Vomere  de  ces  bois  épais*.  Certe  danze  rammentano  l'accento  di 
quelle  di  Armida,  piene  di  seduzione  e  di  attraenza,  non  prive  però 
di  una  certa  severità  d'intonazione.  Primeggia  certamente  un'aria 
per  le  Ninfe  e  i  iSilvani,  che  sembra  essere  di  forma  completamente 
moderna,  colle  sue  alternative  di  ritmi  amabili  e. di  rudi  accenti, 
secondo  i  personaggi  dei  quali  accompagnano  le  evoluzioni.  Veramente 
nella  partitura  sono  conservate  altre  arie  di  danza,  d'uno  stile  molto 
meno  elevato:  ma  la  loro  presenza  non  può  urtarci,  i  contemporanei 
avendoci  informati  che  non  tutte  queste  arie  sono  di  Oluck.  Non 
&  bisogno  di  essere  molto  conoscitore,  per  distinguere  le  une 
dalle  altre. 

Del  resto,  lo  stesso  Gluck  non  si  è  peritato  d' introdurre  nella 
parte  coreografica  dell'opera  alcune  pagine,  che  non  sembrano  degne 
della  sua  abituale  elevatezza  d'ispirazione.  Per  esempio,  non  si  sa- 
prebbe contestare  l'autenticità  di  un'aria  dell'Amore:  <  Amusez, 
sacbez  plaìre;  voltigez,  doux  Plaisirs»,  le  parole  della  quale  hanno 
sempre  figurato  nel  libretto:  e  pure  non  si  spiega,  per  quale  spirito 
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retrogrado  il  grande  rivoluzionario  della  musica,  abbia  potuto  scri- 
vere un  tale  pezzo,  dove  sui  versi:  «Pour  y  lancer  mes  flammes  — 
j'ai  des  traits  plus  puissants  »,  egli  sovraccarica  le  parole  <  flammes  » 
e  «  traits  »  di  vocalizzi  di  uno  stile  arcaico  (che  fu  cattivo  stile  in 
ogni  tempo),  come  se  avesse  voluto  fare  una  parodia  dell'arie  d'opera 
del  tempo  di  Luigi  XV,  alla  scomparsa  delle  quali  egli  ha  così  effi- 
cacemente contribuito. 

Per  questo  la  musica  di  Eco  e  Narciso  ha  in  un  certo  senso  un 
profumo  del  secolo  XVIII,  più  pronunciato,  di  quanto  si  riscontri  in 
ogni  altra  composizione  del  Maestro.  Ne  avremo  la  prova  nel  sem- 
plice fatto,  che,  di  tutti  i  pezzi  quello  che  ha  ottenuto  il  successo 
più  immediato  e  più  duraturo,  è  l'inno  all'amore:  «Le  Dieu  de 
Paphos  et  de  Guide  ».  È  certo  che  questo  coro  non  ha  nulla  del- 
l'ispirazione antica:  ha  tutte  le  grazie  particolari  alla  sua  epoca  o 
meglio  ancora  all'evoluzione  già  fatta  dall'epoca.  Se  Bameau  fosse 
ritornato  al  mondo,  si  sarebbe  riconosciuto  in  questa  pagina  e  l'avrebbe 
firmata  con  gioia. 

Ma  troveremo  di  meglio  nelle  parti  espressive  del  lavoro.  Le  arie 
dì  Eco,  in  gran  numero  —  in  numero  troppo  grande  —  sono  per  lo 
più  delle  frasi  semplici  dall'accento  il  più  melodioso,  soventi  di  forma 
perfetta,  nella  sua  libertà  inusitata.  Quelle  che  canta  nella  scena 
che  precede  la  morte,  hanno  l'ispirazione  pura  dell'aria  di  Pilade,  con 
qualcosa  di  più  affettuoso,  di  più  tenero.  Un'altra  al  primo  atto: 
€  Peut-étre  d'un  injuste  effroì  —  ma  tendresse  est  alarmée  »  è  di 
una  espressione  incantevole,  e  al  tempo  istesso  d'un  raro  interesse  di 
forma,  col  suo  canto  di  quattro  versi,  ripetuto  tre  volte,  come  in  tre 
strofe  di  forma  libera,  la  terza  di  un  accento  lamentoso  che  fornisce 
una  conclusione  tanto  felice,  quanto  imprevista:  per  di  più  per  gli 
interludi  strumentali,  che  separano  i  periodi  vocali,  l'autore  è  ri- 
corso ad  un  istrumento  abbandonato  da  lungo  tempo  alla  fine  del 
secolo  XVIII,  il  flauto  a  becco:  i  cui  suoni  dolci  e  pieni,  contribui- 
vano senza  dubbio,  a  dare  un  aspetto  di  canto  antico  alla  linea 
melodica. 

Nell'insieme,  le  combinazioni  orchestrali  accusano  una  ricerca,  che 
non  ci  sorprende  in  Gluck,  ma  la  continuità  della  quale  è  più  mar- 
cata qui,  che  in  ogni  altro  suo  lavoro.  Notiamo  bene  che,  dato  il 
carattere  del  poema,  questa  ricerca  ha  maggior  rilievo  nell'interpre- 
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taiìone  delle  parti  pittoresche,  mentre  nei  Ia?ori  precedenti  essa  aveva 
per  oggetto  principale  l'espressione.  Sarebbe  superfluo  di  accennare  a 
tatti  i  dettagli,  che  la  partitura  rivela  a  chi  la  scorra:  facciamo 
menzione  solamente  della  prima  aria  di  Narciso:  <  Divinité  des 
eaux  »,  la  tessitura  generale  della  quale  rammenta  in  qualche  modo 
quella  dell'aria  di  Binaldo:  <  Plus  j'observe  ces  lieux  et  plus  je  les 
admire  »,  coi  suoi  disegni  alternati  di  flauti,  di  clarinetti  e  di  oboi, 
sostenuti  della  voce  lontana  di  Eco,  poeticamente  accompagnata  dagli 
accordi  acuti  del  flauto  e  dei  violini,  mentre  che  le  repliche  appas- 
sionate di  Narciso  sono  accentuate  dai  bassi  che  sostengono  l'edificio 
sonoro  in  tutta  la  sua  pienezza. 

In  certi  momenti  ancora  l'orchestra  è  invasa  da  quel  gran  tre- 
mito che  dava  tanta  intensità  alle  scene  patetiche  di  Alceste  e  di 
Armida. 

Disgraziatamente  bisogna  confessare  che  in  quest'ordine  di  idee, 
Gluck  non  fa  che  ripetere  degli  effetti  già  conosciuti  e  che  per  con- 
seguenza non  si  riscontra  più  la  spontaneità,  la  freschezza  dei  lavori, 
nei  quali  erano  stati  impiegati  per  la  prima  volta.  Prendiamo  ad 
esempio  la  scena  della  morte  di  Eco:  essa  è  accompagnata  da  cori 
funebri,  che  forse  sono  altrettanto  belli,  quanto  quelli  di  Alceste  e 
di  Orfeo\  ma  non  lo  sono  di  più  e  per  conseguenza,  essendo  noti 
producono  necessariamente  una  minore  impressione.  D'altronde,  non 
basta  che  la  situazione  presenti  meno  interesse,  perchè  la  bellezza 
della  musica  ne  sembri  diminuita?  Oluck,  che  con  tanta  forza  aveva 
formulato  i  principi  fondamentali  della  unione  indissolubile  fra  la 
musica  e  la  poesia  nel  dramma  lirico,  ne  ha  dato  d'altro  canto  un'ap- 
plicazione così  ammirevole  nei  suoi  lavori,  che  non  gli  era  più 
permesso  scostarsene.  Era  certo  una  stupidaggine,  quella  dei  Picei- 
nisti  che  domandavano  a  Oluck  di  far  bella  musica  su  cattive  parole: 
Eco  e  Narciso  fu  la  risposta  decisiva.  La  musica  ne  è  ricca,  abbon- 
dante, di  una  ispirazione  pura  e  nobile;  ma  non  costituisce  l'ele- 
mento necessario,  inseparabile  dal  dramma  ;  se  ne  può  distaccare 
troppo  fìtcilmente:  e  per  questo  il  lavoro  non  fu  vitale.  Veramente 
si  crederebbe  l^gendo  alcune  pagine  di  questa  partitura,  che  Oluck 
abbia  voluto  fieure  delle  concessioni  ai  suoi  nemici.  Se  lo  ha  pensato, 
fa  il  suo  castigo!  1  Oluckisti  rimproverano  ai  musicisti  italiani  di 
£Eure  un  concerto  dell'opera:  Eco  e  Narciso  non  è  altro.  Sembra  per- 
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fino  che  alcani  pezzi  vogliano  talora  affettare  le  forme  italiane  molto 
fuori  posto  in  nn  tale  insieme.  Tali  sono  la  maggior  parte  delle  arie 
del  confidente  Giniro,  quasi  tutte  pezzi  dì  virtuosità:  ve  ne  ha  uno, 
nel  terzo  atto,  nel  quale  la  voce  concerta  cogli  strumenti  (due  fo- 
gotti,  un  corno,  viola  e  violoncello  solo),  quasi  nello  stesso  spirito  di 
alcune  arie  dì  Mozart,  delle  quali  non  è  qui  luogo  discutere  i  me- 
riti, ma  le  forme  delle  quali  non  sono  troppo  bene  adatte  al  genio 
di  Oluck.  Vi  è  nel  secondo  atto  un  quartetto  di  Ninfe,  la  cui  forma 
ha  grandemente  sorpreso  gli  spettatori  delle  rappresentazioni  di  Eco 
e  Narciso:  il  pezzo  non  è  italiano,  ma  prettamente  tedesco  di  ferma 
e  di  spirito;  esso  avrebbe  figurato  tanto  bene  in  qualche  oratorio  per 
celebrare  la  morte  di  Cristo,  quanto  all'Opera  per  compiangere  la 
morte  di  Eco.  Tali  pezzi  di  musica  pura  non  potevano  ftr  corpo  col 
dramma.  È  tanto  vero  che  questo  fu  il  più  grande  difetto  del  lavoro, 
che  man  mano  dopo  la  prima  rappresentazione,  in  assenza  del  maestro, 
ma  sulle  sue  indicazioni,  fu  possibile  di  rimaneggiarlo  da  cima  a 
fondo,  fecendo  passare  dei  pezzi,  perfino  delle  scene  intiere,  da  un 
atto  all'altro,  componendo  un  prologo  di  frammenti  sparsi;  senza  che 
Tarchitettura  ne  abbia  sofferto,  tutt'altro!  Si  può  immaginare  una 
simile  trasposizione  in  Armida  o  nelle  Ifigenief  Sarebbe  stato  un 
vandalismo  —  o  piuttosto,  una  vera  impossibilità. 

Eco  e  Narciso^  malgrado  i  suoi  vizt  fondamentali,  non  cessa  per 
questo  di  essere  un  monumento  di  alto  valore,  un  lavoro  che  merita 
la  stima  e  la  considerazione  dei  posteri,  essendo  opera  d'arte  pura. 
Musicalmente  è  di  una  grande  ricchezza,  —  troppo  ricca  forse:  ed  è 
uno  dei  suoi  difetti.  È  un  documento  prezioso,  per  la  penetrazione 
ìntima  del  genio  di  Gluck,  del  quale  è  tutt'altro  ohe  indegna,  per 
quanto  non  sia  la  sua  produzione  più  caratteristica.  Essa  merita 
dunque  sotto  ogni  riguardo  di  completare  la  collezione  delle  opere 
francesi  del  maestro;  e  questa  nuova  edizione,  che  permetterà  ai  let- 
tori moderni  di  apprezzarne  le  bellezze,  sarà  per  essa  la  più  giusta 
delle  riabilitazioni. 

JuuBN  Thirsot. 

(Trad.  M.  Putbo  Flobidia). 
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e  gpecialiiiente  il  Iljelodraniiiia 

alla  Corte  njedicea.  ^^^ 


JLia  signoria  de'  Medici  in  Toscana,  assoluta  quant'àltra  mai  e  de- 
clinante a  mollezza,  aveva  pur  sempre  del  popolare  e  artistico,  segna- 
tamente nella  città  dei  fiorì;  e  quel  primo  ministro  in  cappello  di 
paglia  e  seduto  avanti  la  sua  casa,  di  che  poi  ebbe  a  far  le  mara- 
viglie il  Montesquieu,  è  più  o  meno,  a  detta  di  A.  Conti,  TefEgìe 
di  questo  paese.  È  dai  costumi  popolani,  più  o  meno  strìdenti,  ma 
penetranti  specie  per  le  vie  de'  banchi  e  de'  traffichi  nella  nobiltà 
e  nella  Corte  di  Firenze;  che  vi  si  genera  prìncipalmente  il  teatro, 
come  ivi  e  per  tutto  altrove  dal  cozzo  de'  caratterì  sorge  la  situa- 
zione drammatica. 

Sono  ben  note  le  benemerenze  de'  Qranduchi  de'  Medici,  per  le 
quali  si  fecero  perdonare  non  pochi  vizi,  verso  le  scienze  e  le  arti, 
ed  in  ispecie  verso  la  musica  e  massimamente  rispetto  a  quel  genere 
dì  essa,  in  cui  l'Italia  conseguì  e  mantenne  per  lungo  tempo  senza 
contrasto  il  primato.  I  lettorì  hanno  già  compreso  la  mia  allusione 
al  melodramma  e  al  &vare  e  incoraggiamento  accordati  mm  meno 
all'autore  della  favola  che  al  maestro  che  l'adornava  di  note  musi- 
cali, e  a  tutti  coloro  che  col  suono  e  col  canto  e  in  altra  guisa  con- 
correvano a  renderne  compiuta  e  plaudita  la  rappresentazione. 


(1)  Da  nuovi  documenti,  in  grui  parte  delle  mie  coUeiioni  (C.  Loza). 

RMiia  mmtieaU  UaUma,  IX.  90 
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SenoDchè  la  musica  ed  il  senso  artistico  in  generale  (affrettiamoci 
a  riconoscerlo)  più  che  alle  benemerenze  della  Corte  Medicea,  va 
ascritto  a  merito  dello  spirito  equilibrato  e  gentile  del  popolo  della 
Toscana  e  dell'Italia  mediana,  che  fu  sempre  la  culla  de'  più  grandi 
geni  e  del  buon  gusto  nelle  lettere,  nella  poesia  e  nelle  artL 

Per  ciò  che  più  attiene  alla  musica,  la  invenzione  di  essa,  o  a 
dir  più  esatto,  la  invenzione  della  notazione  musicale  secondo  il  mo- 
derno sistema  di  scrittura  spetta  alla  Toscana,  e  più  specialmente 
ad  Arezzo,  ove  Ouido  Monaco  fra  il  990  ed  il  999,  per  primo  con- 
cepì e  praticamente  pose  a  fondamento  di  essa  notazione  un  nuovo 
principio,  di  cui  furono  agevoli  e  naturali  conseguenze  i  posteriori  per- 
fezionamenti grafici  e  gli  stupendi  progressi  derivatine  all'arte  su- 
blime dell'armonia. 

L'Italia,  e  più  d'ogni  altra  sua  parte  la  Toscana,  può  dirsi  il  paese 
dei  cantastorie  e  de'  canti  popolari^  de'  quali  il  Tommaseo  e  il 
Tigri  per  primi,  e  poi  altri,  hanno  fatte  e  pubblicate  belle  e  copiose 
raccolte.  Le  quali  si  compongono  di  molti  stornelli,  sfoghi  brevissimi 
di  affetto,  e  di  un  maggior  numero  di  rispetti,  campo  più  largo  alle 
soavi  fantasie  del  popolo,  e  di  serenate,  non  troppe,  ma  in  compenso 
più  svolte.  Peccato,  che  rare  volte  i  collettori  hanno  pensato  a  fis- 
sarne con  note  le  fuggevoli  melodie,  alcune  delle  quali  hanno  avuto 
l'onore  di  essere  state  accarezzate  e  riprodotte  a  ornamento  di  opere 
teatrali,  servendo  a  meraviglia  qui  e  là  a  dare  la  tinta  caratteri- 
stica 0  locale. 

Sullo  scorcio  del  secolo  XY  v'erano  in  Toscana,  e  segnatamente  a 
Firenze,  pie  congreghe  di  popolani,  i  quali  con  certe  leggi  e  a  tempi 
prefissi  si  adunavano  ne'  templi  e  santuari  a  cantare  inni  e  laudi 
nel  proprio  idioma,  onde  all'antica  innodia  latina  pareva  succeduta 
la  moderna  volgare.  Per  questi  laudesi  ebbe  vita  durevole  in  Italia 
la  poesia  sacra  e  popolare,  a  cui  si  intrecciavano  laudi  e  ballate,  o 
canzoni  a  ballo.  Toccando  di  tale  materia  e  di  tal  tempo  non  è  lecito 
dimenticare  il  frate  Savonarola,  il  quale  nonostante  la  scomunica  e 
i  monitorii  del  papa  <  usava,  come  narra  il  Nerli  ne'  suoi  Comme$^ 
tarU  (Lib.  IV,  an.  1497),  far  venire  i  suoi  frati  e  cittadini  in  tanto 
fervore  che  gli  faceva  uscire  della  chiesa,  e  sulla  piazza  di  San  Marco 
gli  faceva  ballare  e  saltare,  e  mettere  in  ballo  tondo  pigliandosi  per 
mano  un  frate  e  un  cittadino,  e  cantavano  a  ballo  canzoni  spirituali 
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composte  da  Girolamo  Benivieni.  Ma  la  più  parte  di  quei  canti  era 
tradigianàle,  ossia  tramandata  non  per  iscritto,  ma  a  memoria  e  a 
orecchio  di  quella  gente  devota,  e  però  musica  e  poesia,  quanto  più 
erano  anonime,  tanto  più  riuscivano  popolari  e  commoventi,  riputan- 
dole il  popolo,  e  spesso  non  a  torto,  fattura  sua  per  divina  ispira- 
zione 0  meglio  per  genio  naturale. 

Qui  giovi  ricordare  ciò  che  leggesi  nel  Vocabolario  Cateriniano 
alla  voce  Presta:  <  Nella  diocesi  di  Siena  raccoglievansi  diverse  bri- 
gate di  contadini  e  di  contadinelle  a  cantar  maggio,  e  alla  fine  del 
mese  solevano  nella  piazza  delle  chiese  parrocchiali  celebrare  una 
danza  solenne,  tassando  per  ciaschedun  ballo  i  giovani  in  una  crazia 
0  un  soldo,  e  di  quel  danaro  crescevano  l'offerta  alla  chiesa,  e  talora 
ne  facevano  la  dote  per  una  delle  fanciulle  maggiaiuole.  Un  arcive- 
scovo abolì  questo-  rito  ».  Eppure  anche  San  Francesco,  nota  qui  il 
Foscolo,  ballava  co'  suoi  frati,  come  può  vedersi  ne'  Fioretti. 

Queste  laudi,  queste  canzoni  a  ballo  vanno  pure  considerate  come 
vincolo  di  familiare  concordia,  come  avvivatrici  delle  pubbliche  solen- 
nità, come  simbolo  e  rappresentazione  delle  grandi  memorie  vuoi  sto- 
riche vuoi  religiose.  E  queste  erano  l'anima  di  quelle  feste  cittadine, 
in  cui,  sull'esempio  di  quelle  di  S.  Giovanni  Battista  a  Firenze,  si 
rispecchiano  costumi  ed  usanze  del  popolo  fiorentino  del  buon  tempo 
antico. 

Le  rappresentazioni  sacre  e  profane,  delle  quali  è  più  ricca  delle 
altre  la  letteratura  toscana,  e  ne  furono  fatte  raccolte  preziose  e  por- 
sero materia  a  eleganti  stu^  di  letterati  e  specie  di  A.  D'Ancona, 
si  ricollegano  alle  canzoni  a  ballo,  alle  laudi  e  ai  laudesi  e  alle  feste 
rappresentative.  Tutti  omai  d'accordo,  che  quelle  schiette  e  semplici 
composizioni,  che  erano  il  sollazzo  de'  nostri  vecchi,  sono  la  culla  del 
teatro  italiano,  e  passando  per  gli  Oratorii  col  felice  connubio  della 
musica  e  della  poesia  rappresentativa  generarono  il  melodramma. 

Tornando  indietro  al  principio  della  Corte  Medicea,  noi  non  tro- 
viamo che  commedie  e  tragedie  latine,  e  tutto  ciò  che  costituiva  il 
teatro  classico;'  rappresentazioni  sacre  e  misteri  popolari  si  alterna- 
vano in  que'  tempi  e  ne  facevano  liete  e  splendide  le  feste  sacre  e 
pro&ne. 

In  Firenze  il  maggior  tentativo  di  consertare  la  sacra  rappreseti- 
tastone  colle  favole  antiche  è  fatto  coìV Orfeo,  il  più  giovanile  poema 
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volgare  di  Angelo  Ambrogini  da  Montepalciano,  più  noto  sotto   il 
nome  di  Poliziano. 

Egli  fd  molto  caro  a  Lorenzo  de'  Medici,  a  quel  Lorenzo,  che  con 
le  sue  can0(mi  a  bcUlo  si  stadio  di  rendersi  accetto  non  tanto  alle 
pie  congreghe  dei  landesi,  qaanto  alle  liete  brigate  de'  gaadentì, 
trasportando  le  nne  e  le  altre  dai  presbiteri  o  sacrati  delle  chiese 
sui  carri  delle  mascherate  cantanti  e  danzanti  nei  Innghi  carnevali 
per  le  vie  e  per  le  piazze  di  Firenze. 

Le  poesie  di  Lorenzo  de'  Medici,  varie  e  assai  pregiate,  citate  poi 
dalla  Crusca,  furono  pubblicate  a  parte;  e  «  le  canzoni  a  ballo  »  stam- 
pate con  quelle  del  Poliziano  e  di  altri  poeti  (Firenze,  Sermartelli, 
1562,  in4)  formarono  una  deliziosa  edizione,  ora  quasi  introvabile. 
—  Onde  lo  stesso  Poliziano  aveva  ben  ragione  di  scrìvergli  nella 
chiusa  di  una  lettera  (1)  senza  data:  <  PosterUati...  tuis  ipsim  egregiis 
carminibus  proctd  dubio  mnotesees  ». 

Chi  ami  conoscere  in  tutte  le  sue  particolarità  questa  &vola  o 
festa  cT Orfeo  dalla  sua  origine  alla  sua  rappresentazione,  legga  il 
dotto  ed  elegante  studio  scrìttone  per  la  Nuova  Antologia  da  Isidoro 
Del  Lungo,  col  titolo:  L'Orfeo  del  Polmano  atta  Corte  diMantova{2). 
Diremo  solo  che  per  Tinsistenza  di  un  arguto  e  gentile  spirìto  fio- 
rentino —  Baccio  Ugolini  —  egli  quasi  la  improvvisò  per  le  feste 
date  dal  Marchese  di  Mantova  al  Duca  Galeazzo  di  Milano  nel  1472  ; 
e  fd  rappresentata  tra  il  18  e  il  20  e  il  22  luglio. 

Si  è  dall'odierna  crìtica  rìconosciuto  neiV  Orfeo  il  prìmo  saggio  di 
dramma  profano  in  lingua  volgare;  e  nel  luogo  dove  esso  fu  recitato, 
il  prìmo  che  con  carattere  di  vero  e  proprìo  teatro  sorgesse  in  Italia. 

La  recitazione  dell' Or/èo,  prosegue  il  Del  Lungo,  sempre  anterìore 
alle  romane  e  alle  ferraresi,  è  il  più  antico  documento  e  sicurissimo 
dì  teatro  cortigiano  o  secolare  o  civile,  italiano  che  voglia  chiamarsi  ; 
e  fu  singoiar  gloria  del  toscano  Poliziano  aver  congiunto  il  suo  nome 
a  un  &tto  cosi  importante  della  storia  letteraria. 

L'applicazione  delle  forme  del  mistero  popolare  e  religioso  ad  un 
soggetto  classico  e  profano,  è  dovuta  dunque  ad  un  poeta  della  Cinrte 
Medicea;  e  in  corrispondenza  della  stessa  il  sorgere  di  un  teatro  ita- 


(1)  Inedita  della  mia  aatografoteca. 

(2)  Voi.  XXVni,  serie  II,  15  a^to  1881. 
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liano  non  più  sulle  piazze  o  in  una  chiesa  ma  in  una  Corte,  è  do- 
Tato  a  quella  dei  Gonzaga. 

Anche  la  musica  vi  prese  parte,  ma  molto  secondaria,  in  questi 
Tersi  a  ritornello: 

Udite,  Mfee,  mie  dolei  parole, 
Poi  che  la  nin£Ei  mia  adir  non  Tole. 

£  qui,  come  dice  lo  stesso  Del  Lungo  forse  un  po'  enfaticamente, 
la  poesia  toscana,  dimessa  la  veste  classica,  entrava  nuda  ed  agile 
su  la  scena  con  le  popolari  armonie  (più  propriamente  melodie)  di 
una  canzone,  accompagnate  dal  suono  degl'istrumenti  musicali. 

È  facile  comprendere  come  senza  questa  duplice  importantissima 
innovazione  teatrale  non  vi  poteva  essere  né  l'italianità  moderna  del 
teatro,  né  melodramma  di  sorta. 

Notiamo  di  passata,  per  non  anticipare  gli  avvenimenti,  che  lo 
stesso  soggetto  sotto  il  titolo  di  Euridice  o  à' Orfeo  inspirò  prima 
il  creatore,  poscia  due  grandi  riformatori  del  melodramma  moderno  : 
Caccini-Peri,  Monteverdi  e  Olùck. 

Spiegherò  poi  il  tratto  d'unione  tra  i  due  primi. 

Gl'incunabuli  del  melodramma  si  suole  farli  rimontare  a  molti 
anni,  anzi  secoli,  indietro,  e  magari  ai  cori  delle  tragedie  greche  e  a 
una  vaga  tradizione  d'essere  state  musicate  e  cantate  per  intero.  Ma 
restando  in  Italia  e  più  da  presso  al  nostro  argomento  e  a  quello 
che  può  chiamarsi  vero  melodramma  secondo  le  intenzioni  dell'arte, 
noi  ci  staremo  paghi  a  ricordare  alcuni  de'  principali  suoi  passi, 
illustrandoli  di  qualche  nuova  notizia  ed  avvertenza,  desunte  in  gran 
parte  dai  documenti  della  nostra  collezione. 

Per  sommi  capi  accenneremo  solo  che  gli  Estensi  tra  il  XY  e  il 
XYI  secolo  avevano  fatta  della  loro  ducale  Ferrara  la  città  teatrale 
per  eccellenza,  procurando,  tra  l'altro,  a  commedie  latine  la  popo- 
larità del  volgarizzamento,  anche  avanti  che  si  dettassero  le  prime 
nostre  originali. 

Neil' Or&ecca  od  Orbecche  di  Giovanni  Battista  Giraldi  Cinthio  da 
Ferrara,  musicato  nel  1541  da  Alfonso  Della  Viola  e  rappresentato 
nello  stesso  anno  in  detta  città,  non  abbiamo  ancora,  come  osservò 
giustamente  l'illustre  scrittore  B.  Benier  neWAdramiteno  (Ancona, 
Morèlli,  1884),  il  melodramma,  ma  semplicemente  la  intromissione 
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forzata  della  musica  nel  dramma,  dì  cui  si  erano  fatti  già  prima 
alcuni  più  0  meno  infelici  tentativi. 

Nella  dedicatoria,  he  l'autore  ne  fece  ad  Ercole  da  Este  II, 
Duca  IV  di  Ferrara,  in  data  20  maggio  1541,  fra  le  altre  cose  gli 
ricorda,  che  composta  che  ebbe  quella  tragedia  in  meno  di  due  mesi 
a  incoraggiamento  specialmente  del  magnifico  M.  Girolamo  Maria 
Contugo,  gentilissimo  giovane  e  ornato  di  molte  virtù  <  havendole 
già  parata  in  casa  mia  il  detto  M.  Girolamo  sontuosa  et  bonorevole 
scena,  fa  rappresentata  da  M.  Sebastiano  Clarignano  di  Montefaloo, 
il  quale  si  puote  sicuramente  dire  il  Boscio  et  l'Esopo  de*  nostri 
tempi  ». 

Piacque  poi  al  Cardinale  Ravenna,  che  la  stessa  tragedia  facesse 
nuova  mostra  di  sé  innanzi  al  Duca  e  al  Cardinale  Salviati  in  pub- 
blico teatro. 

Aggiunge  che  si  ebbe  da  tutti  quelli  divini  ingegni  che  insieme 
al  Duca  la  videro,  non  poche  maravigliose  lodi,  e  poi  lo  stimolo  a 
pubblicarla,  come  fa,  per  le  stampe.  Ma  della  musica,  onde  fu  ornata, 
non  fa  verun  motto,  il  che  vuol  dire  che  non  le  si  diede  alcuna  im- 
portanza. Termina  col  promettere  che  con  le  buone  accoglienze  ali*  Or- 
becca  <  si  darà  ardire  all'altre  sue  sorelle.  Aitile,  Cleopatra  e  Di- 
doney  ch'ora  timide  appresso  di  me  stanno  nascose,  di  lasciarsi 
vedere  ». 

Questa  tragedia  fu  di  nuovo  ricorretta  e  ristampata  in  Venejna 
(Bonfadino,  1594). 

11  Giraldi  scrisse  novelle  con  assai  lode,  e  pubblicò  pure  (Vinegia, 
Giolito,  1554)  Discorsi  intomo  al  comporre  dei  romangi,  delie  com- 
medie e  delle  tragedie  e  di  altre  maniere  di  poesie.  I  critici  (1) 
dicono  di  lui,  che  fu  tragico  più  vivace  di  molti  altri,  ma  pieno  di 
scene  sanguinose  ed  orribili  vl^W  Orbecche. 

L'Aitile  fu  pubblicata  dal  figlio  di  lui,  Celso  Girardi,  con  dedi- 
catoria di  Ferrara,  1  ottobre  1583  (Venezia,  Cagnacini,  d<>  anno),  al 
Marchese  Cornelio  Bentivogli,  non  già  al  Duca  di  Ferrara,  come  dice 
il  Gamba  al  n.  1435. 


(l)  V.  FoRNACiARi,  Storia  della  letteratura  italiana,  ecc.  —  e  Bilakciohi  P., 
Studio  critico  su  G,  B.  Giraldi  e  la  tragedia  italiana  nel  secolo  XF/(AqQÌU, 
1890). 
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Dell'altre  dae  tragedie  Cleopatra  e  Bidone^  non  sappiamo  se  siano 
state  mai  stampate  in  raccolte  o  a  parte,  o  rappresentate. 

Ci  è  noto  però  che  altra  tragedia,  da  lui  non  menzionata  tra  quelle 
della  sopra  riassunta  dedicatoria,  VEgk,  musicata  da  Antonio  del 
Carretto,  fn  rappresentata  parimente  a  Ferrara  nel  23  febbraio  1548, 
cioè  ben  quattro  anni  dopo  la  rappresentazione  iM'OrbeccKe. 

A  Ferrara,  sotto  il  regno  d'Alfonso  I,  la  musica  godette  il  mas- 
simo fo?ore  in  tutti  i  suoi  generi,  specie  il  teatrale,  siccome  quello 
ebe  è  più  acconcio  per  le  feste  più  solenni  e  pei  più  grandiosi 
spettacoli. 

I  più  rinomati  musicisti  del  tempo,  italiani  e  stranieri,  facerano 
una  specie  di  flusso  e  riflusso  alla  Corte;  la  musica  diventa  già  una 
occupazione  gradita  e  continua;  vi  sono  indetti  concerti  a  tempi  fissi 
e  vi  prendono  parte  le  donne  più  eleganti,  fra  le  quali  brillano  come 
stelle  di  maggior  luce  Tarquinia  Molza,  Lucrezia  Bendidio,  Laura 
Peperara.  Alla  musica  vanno  alternati  o  compagni  i  balli,  i  ban- 
chetti giganteschi,  i  carnevali  interminabili,  le  accoglienze  più  son- 
tuose e  festanti  a  principi  di  passaggio. 

Fu  a  Parigi  che  nel  1571  si  stabilirono  per  mezzo  del  Cardinale 
Luigi  d'Este  le  prime  relazioni  della  Corte  ferrarese  con  una  vera  e 
organica  compagnia  di  comici,  che  si  nomò  dei  Gelosi. 

Da  Lucca  passò  a  Ferrara  maestro  di  cappella  quel  Cristofano  Mal- 
vezzi, che  maestro  del  Peri,  dovette  essere  il  più  dotto  inspiratore 
della  Camerata  di  Firenze. 

A  Ferrara  fu  composto  dal  ferrarese  G.  B.  Ouarini  quel  Pastor 
Fido,  il  quale  se  per  naturalezza,  soavità  d'affetti  e  di  verseggiatura 
restò  al  disotto  iélV Aminta  del  Tasso,  la  superò  quanto  all'arte  della 
tessitura  e  agli  effetti  drammatici. 

Per  questo  fu  preferito  per  la  rappresentazione  anche  con  inter- 
medi musicali,  non  solo  a  Ferrara,  ma  anche  a  Mantova.  Di  fotti, 
in  questa  città  lo  fece  rappresentare  il  Duca  Gonzaga  nel  teatro  del 
Castello  pei  solenni  ricevimenti  della  Begina  di  Spagna  nel  novembre 
del  1598,  come  si  rileva  dalla  edizione  &ttane  ivi  in  detto  anno  coi 
tipi  dell'Osanna  a  cura  di  Ferrando  Persia. 

A  pag.  10  della  sua  Relazione  si  parla  degl'intermedi,  e  a  pag.  11, 
dei  concerti  di  voci  e  d'istrumenti.  Di  molto  interesse  e  sotto  diversi 
rispetti  è  il  seguente  passo  della  Beiamone:  <  La  sera  poi  S.  A.  fece 
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rappresentare  nel  solito  suo  Teatro  del  Castello,  il  Postar  fido,  tragi- 
comedia  pastorale  del  cayalier  Battista  Onerino  (sic),  con  la  feivola 
delle  nozze  di  Mercurio  et  Filologia,  significanti  figuratamente  quelle 
di  S.  M.  per  intermedii,  l'una  e  gli  altri  bellissimi  et  pomposi,  A 
per  la  molta  spesa  dei  vestiti,  come  anco  per  l'apparato,  et  gran 
numero  delle  macchine  che  intervennero  negli  intermedii. 

<  Fu  spettatrice  in  detto  teatro,  oltre  le  famiglie  della  Beina,  Arci- 
duchessa, Arciduca  et  Gostabile,  quasi  si  può  dire  tutta  la  nobiltà 
d'Italia  concorsa  da  Yinegia,  Firenze,  Genova,  Verona,  Brescia  et 
altre  città  circonvicine  per  vedere  rappresentazione  che  portava  co^ 
celebre  grido  per  ogni  parte  et  che  fu  sentita  et  veduta  con  molta 
soddisfazione  da  tutti  et  dalla  Beina,  et  Madre  ancora,  alle  quali  si 
era  preparata  una  compendiosa  traduzione  in  lingua  alemanna  di 
quanto  fu  recitato  et  rappresentato,  che  fu  loro  data  nel  principiare 
deiropera,  legata  in  due  libretti  separatamente.  Et  perchè  la  cena 
doveva  essere  alquanto  tarda,  al  mezzo  della  favola  si  fece  una  sun- 
tuosa colazione  con  rìnfrescamenti  a  S.  M.  et  agli  altri  Prencipi,  et 
a  tutte  le  dame,  che  erano  presenti,  in  grandissimo  numero». 

Del  Postar  fida  e  de  la  Idropico,  comedia  del  Ouarini,  si  suc- 
cedettero parecchie  edizioni;  il  che  concorre  a  dimostrare  il  grido  che 
ebbero  in  que'  tempi. 

Del  resto  le  relazioni  tra  le  vicine  Corti  di  Ferrara  e  di  Mantova, 
anche  per  ciò  che  attiene  a  simili  rappresentazioni,  si  fisu^evano  sempre 
più  strette  e  firequenti  da  che  Isabella  d'Este,  figlia  d'Ercole  I,  Duca 
di  Ferrara,  nata  nel  1474,  era  nel  1490  andata  sposa  a  Giovanni 
Francesco  II  Gonzaga,  Marchese  di  Mantova.  Questa  principessa  per 
altezza  d'ingegno  e  per  senno  e  cultura  è  celebrata  come  una  delle 
più  illustri  donne  del  suo  secolo.  Amantissima  della  musica  e  suo- 
natrice  egregia  essa  stessa  di  vani  istrumenti,  alla  sua  Corte  di 
Mantova  si  accoglievano  sempre  i  più  scelti  musicisti,  quali  il  Te- 
stagrossa,  Marchetto,  Cara  e  il  Tromboncino,  e  vi  si  davano  quelle 
rappresentazioni  miste  di  poesia  e  di  musica,  le  quali  preludiavano 
al  moderno  melodramma. 

D'allora  in  poi  la  Corte  Mantovana  può  dirsi  la  più  musicale  dì 
tutte:  Ippolita  Gonzaga,  nata  nel  1535,  fu  donna  di  singolare  avve- 
nenza e  di  grazia  e  di  precoce  ingegno,  ed  eccellente  anche  nella 
poesia  e  nella  musica.  Onde,  a  sedici  e  a  diciassette  anni  ne  fu  più 
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▼olte  ritratta  la  effigie  e  le  furono  coniate  medaglie  da  insigni  ar- 
tefici, una  delle  quali  da  Jacopo  da  Trezzo,  rappresentata  con  un 
libro  in  mano  tra  diversi  strumenti  musicali  (Medagliere  della  città 
di  Brescia). 

Molti  de'  suoi  Duchi  furono  tanto  versati  nella  musica  da  fare  la 
migliore  scelta  de'  più  valorosi  compositori  e  degna  stima  de'  loro 
lavori  e  da  scrìverne  anch'essi  de'  pregiati.  Basti  mentovare  il  Car- 
dinale Ferdinando,  poi  Duca,  che  collaborò  persino  ne'  melodrammi 
commessi  al  Peri  e  ad  altri  maestri. 

Ripigliando  la  storia  del  melodramma,  per  seguire  un  passo  «più 
notevole  da  esso  fatto,  dobbiamo  trasportarci  a  Modena,  ove  Orazio 
Vecchi,  nato  qualche  anno  prima  della  metà  del  secolo  XYI,  allievo 
'del  suo  concittadino  p.*  Salvatore  Essenga,  sullo  scorcio  di  quel  se- 
colo era  tutto  inteso  in  un  nuovissimo  tentativo  di  un'opera  bufib, 
rimasto  per  molto  tempo  isolato  «  mentre  una  fioritura  vera  e  propria 
della  commedia  musicale  d'indole  popolaresca,  non  la  troviamo  se 
non  nei  primordi  del  secolo  XVIII  »  (1). 

L'Anfipàrnaso  I  CoMMBDiÀ  Harmonica  I  DI  HoRATio  VECCHI  |  da 
Modena^  nuovamente  \  posto  in  luce  \  con  privilegio  \  In  Venetia  \ 
appresso  Angelo  Oardano  \  MDLXXXXvn  |  Canto. 

È  questo  il  titolo,  come  appare  dalla  edizione  principe,  déìVAnfi- 
parnaso^  più  introvabile  che  rara.  Era  intendimento  dell'autore  che 
l'armonia  si  accoppiasse  all'azione,  e  la  rappresentasse;  e  però  egli 
chiamò  Anfipamaso  l'opera  sua,  cioè  doppio  parnaso,  la  doppia  novità 
accennata  nel  prologo,  musica  drammatica  e  dramma  musicato. 

Si  è  dubitato  se  fosse  veramente  un'azione  comica,  e  a  torto,  come 
ha  dimostrato  il  Benier,  riscontrandosi  nélV Anfipamaso  tutti  gli  ele- 
menti di  un'opera  buffa,  per  quanto  embrionale.  Ma  la  quistione  sa- 
rebbe stata  risoluta  anche  in  fatto,  se  ò  vero  ch'esso  fu  rappresentato 
nel  1594  con  lietissimo  esito  nel  teatro  della  sua  città  natale;  com'è 
certo  che  questa  commedia  spogliata  della  notazione  musicale  col  titolo 
Li  disperati  contenti,  fu  recitata  alla  presenta  de'  Serenissimi 
d'Este,  secondo  il  frontespizio  dell'edizione  del  1654. 


(1)  y.  Rodolfo  Rekiir,  DeW Anfipamaso  di  Orasio  Vecchi.  Anoona,  1884, 
Morelli  È  qaanto  di  meglio  e  di  più  compiuto  è  stato  sin  qui  scrìtto  su  qaesto 
interessante  argomento. 
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Il  buon  cooto  in  che  fu  tenuta  la  musica  si  può  desumere  anche 
dalla  seconda  edizione  postuma,  che  ne  fece  lo  stesso  Gkirdano  nel 
1610,  edizione  d'insigne  rarità  non  meno  della  prima. 

Mentre  si  facevano  a  Ferrara,  a  Mantova  e  a  Modena  tentativi  di 
melodramma  che  diremo  d'antica  maniera,  a  Firenze,  e  soltanto  a 
Firenze,  se  ne  compivano  altri  assai  più  ragguardevoli  e  felici,  intesi 
com'erano  alla  invenzione  ed  esecuzione  del  melodramma  moderno. 

La  riforma  del  melodramma,  cominciata  in  Firenze  dopo  la  metà 
del  secolo  XVI,  sotto  il  Oran  Duca  Cosimo  I,  nato  in  detta  città  nel 
1514  e  morto  nel  1574,  fu  alacremente  proseguita  e  compiuta  sotto 
i  suoi  successori. 

Qualche  cenno  sull'uno  e  sugli  altri  e  sulla  loro  Corte  gioverà 
certamente  a  farci  meglio  comprendere  le  condizioni  più  propizie  in 
cui  Firenze  si  trovava  rispetto  a  questa  riforma. 

Cosimo  è  dagli  storici  celebrato  come  insigne  promotore  e  cultore 
egli  stesso  delle  lettere  e  delle  arti.  Ampliò  l'Università  di  Pisa  e 
la  Biblioteca  Laurenziana,  favorì  l'Accademia  fiorentina,  incoraggiò 
la  stampa  e  la  raccolta  di  oggetti  d'arte  e  d'antichità. 

Isabella  Medici,  figlia  del  Gran  Duca  (1541-1576),  era  assai  còlta 
e  valente  così  nella  poesia  come  nella  musica,  e  si  cita  con  lode  una 
raccoltina  di  madrigali  da  lei  stessa  musicati. 

Si  ha  pure  di  lei  alle  stampe  un  discorso  intorno  alla  voce  — 
mai  —  dal  Manni  riprodotto  nelle  Lesioni  di  lingua  toscana.  Della 
sua  miseranda  fine  toccheremo  più  avanti. 

Caterina  de'  Medici,  nata  a  Firenze  da  Lorenzo  duca  d'Urbino 
nello  stesso  anno  che  Cosimo  (1519),  Begina  di  Francia  (1533)  si  di- 
mostrò proteggitrice  munifica  delle  lettere  e  delle  arti  belle,  chiamò 
e  onorò  a  Parigi  non  pochi  letterati  e  artisti  italiani  di  vaglia,  e 
vi  favorì  pure  il  culto  della  nostra  musica.  Uno  dei  balli  più  famosi 
e  meglio  riusciti  a  Parigi  sullo  scorcio  del  secolo  XVI  fu  Le  baUet 
eomique  de  la  Beyne  fait  aux  nopces  de  M.le  Due  de  Joyeuse  et 
de  Medemoiselle  de  Vaudémont. 

Questo  balletto,  dedicato  al  re  Enrico  III,  era  opera  di  un  italiano 
nomato  Baltazarini,  condotto  dal  Piemonte  in  Francia  nel  1577  dal 
Maresciallo  di  Brissac  e  presentato  a  Caterina  de'  Medici,  la  quale 
lo  aveva  prescelto  a  capo  della  sua  musica. 

Egli  fu  il  primo,  secondo  il  Fétis,  «  qui  congut  le  pian  du  spec- 
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taele  dramatique  mèle  de  musique  et  de  danse  ».  Ma  si  direbbe  che 
la  musica  non  basta  da  sé  a  ingentilire  i  cuori,  chi  ricordi  la  notte 
di  S.  Bartolomeo,  in  cui  Caterina  rifulse  di  luce  ferale,  con  quella 
sua  ben  altra  musica  di  sinistri  rintocchi  delle  sue  campane  e  dei 
miserandi  gemiti  di  tante  rittime  innocenti. 

Negli  Ugonotti  del  Meyerbeer,  come  furono  originalmente  scritti, 
vi  era  il  personaggio  della  regina  Caterina  de'  Medici,  che  la  cen- 
sura francese  non  volle  ammettere  a  verun  patto. 

Destò  gran  rumore  la  Vita  di  Caterina  de'  Medici  pubblicata  da 
E.  Alberi  (Firenze,  1838,  in  4)  per  la  difesa  ad  oltranza  di  questa 
B^ina,  avendo  FA.  cercato  di  «rovesciare  tutte  le  opinioni  finora 
ricevute  in  tomo  di  lei,  a  purgarla  dalle  tacce  imputatele  da  molti 
e  gravissimi  storici,  a  rivendicare  nel  suo  nome  l'Italia  dalle  ingiurie 
non  meno  frequenti  che  odiose  degli  stranieri  ». 

A  Cosimo  successe  il  figlio  Francesco  (1541-1587)  che  fu  principe 
dotto  e  assai  colto,  che  si  pregiò  d'essere  amico  de'  migliori  lette- 
rati ed  artisti.  La  istituzione  dell'Accademia  della  Crusca  e  la  fa- 
mosa Galleria  di  Firenze  sono  a  lui  principalmente  dovute.  Ma  l'es- 
sersi per  sua  mala  sorte  innamorato  perdutamente  di  Bianca  Cappello, 
nata  a  Venezia  circa  il  1548,  famosa  per  la  sua  seducente  bellezza 
e  per  le  sue  sbtine  avventure,  lo  rese  favola  del  tempo  e  fu  cagione 
di  tante  sventure,  tra  cui  la  misteriosa  morte  di  lui  e  di  lei  con  un 
giorno  di  distanza,  il  19  e  il  20  ottobre  del  1587.  Soggetto  di  me- 
lodramma di  tinta  Shakespeariana. 

Il  Muratori  sotto  il  detto  anno  così  ne  parla  con  la  consueta  sua 
prudente  ed  equanime  temperanza: 

<  Terminò  la  carriera  del  suo  vivere  in  età  di  circa  quarantasette 
anni  Francesco  Gran  Duca  di  Toscana,  d'una  infermità  creduta  non 
pericolosa,  nel  dì  19  di  ottobre  alle  ore  5  di  notte.  Nel  giorno  se- 
guente, quindici  ore  dopo  la  morte  del  marito,  mancò  di  vita  anche 
la  Gran  Duchessa  Bianca  Cappello.  Molte  furono  le  dicerie  per  questo 
avvenimento  funesto.  Per  attestato  del  vivente  allora  Traiano  Boc- 
calino,  molti  credettero  che  esso  Gran  Duca  Francesco,  svaghito  d'essa 
Bianca,  per  cieca  passione  da  lui  già  sposata,  si  perdesse  poscia  in 
altri  amori,  e  che  la  Gran  Duchessa,  donna  di  altero  spirito,  per 
vendetta  gli  desse  il  veleno;  ma  che  scoperto  il  delitto  anch'olla  per 
la  stessa  via  fosse  fatta  morire.  Diversamente,  altri  pensarono  (e  sono 
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i  pijii  degni  di  fede)  credendo  che  il  Card.  Ferdinando  non  avesse  mu 
potuto  digerire  quel  matrimonio.  Ma  qnanto  è  facile  (conchinde)  il 
voler  entrare  ne'  segreti  laberìnti  de'  i»incipi,  altrettanto  facile  è  in 
tali  casi  l'ingannarsi». 

La  Qran  Duchessa  Bianca  Cappello  è  stata  un  personaggio  ooià 
interessante  anche  per  la  musica,  da  valere  il  pregio  che  se  ne  &ccia 
qualche  altra  parola  sotto  questo  rispetto. 

Vuoisi  che  sin  dallo  scorcio  del  1578  si  facessero  preparativi  per 
festeggiare  anche  con  un  melodramma  le  sue  nozze  col  Gran  Duca 
Francesco,  le  quali  si  celebrarono  con  istraordinarìa  pompa  udranno 
seguente. 

Tra  le  pubblicazioni  relative  alle  frate  di  tali  nozze  è  notevole 
quella  del  Oualterotti  per  pregio  letterario  e  artistico  con  partico- 
lare descrizione  della  sbarra  ed  apparato  di  essa  nel  palazzo  Pitti, 
con  tutti  i  disegni  dei  carri  ecc.,  splendidissima  edizione  de'  Giunti, 
Firenze,  1579,  in4,  ornata  delle  incisioni  di  Stefano  della  Bella,  e 
citata  tra  i  testi  di  lingua  dall'Accademia  della  Crusca. 

Sinché  si  ebbero  in  pregio  le  svelte  e  vaghe  acqueforti  de'  nostri 
valorosi  artisti,  oggi  obbliate  per  le  stampe  inglesi  e  francesi  a  colori 
e  a  fumo,  fu  tenuta  in  sì  gran  conto,  che  un  esemplare  alla  vendita 
Didot,  a  Parigi,  raggiunse  la  somma  di  ben  725  franchi. 

È  per  questi  festeggiamenti,  descritti  dal  Ghialterotti,  che  Pietro 
Strozzi  insieme  allo  Striggio,  al  Caccini  e  a  Claudio  Morula  scrisse 
la  musica.  E  lo  stesso  Caccini,  abilissimo  cantante  tenore,  rappresentò 
la  parte  della  Notte  nell'intermezzo  che  il  suddetto  Strozzi  compose 
con  accompagnamento  di  viole. 

Non  era  ancora  il  melodramma  vero  e  proprio;  ma  tutto  porta  a 
credere,  che  era  sin  d'allora  intraveduto,  e  che  la  Bianca  abbia  con- 
corso a  favorire  nel  miglior  modo  la  musica  segnatamente  rappre- 
sentativa, intendente  ed  amante,  com'era,  di  essa  e  delle  pompe 
teatrali. 

Nelle  Memorie  ch'ella  di  sé  lasciò  scrìtte  e  che  S.  Ticozzi  rac- 
colse ed  illustrò  (Firenze,  Batelli,  1827)  a  pag.  14-15,  narrato  come 
sin  da  giovanotta  a  Venezia  andasse  quasi  tutti  i  giorni  presso  una 
gentil  donna  parente  di  sua  madre  sorella  del  Doge  Andrea  Gritti, 
prosegue  così:  «Avendo  quella  gentil  donna  conservata  nella  vec- 
chiaia viva  come  in  gioventù  la  passione  per  la  musica,  volle  in 
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quest'arte  istniinnì,  non  trascurando  però  di  tenermi  alcoiie  sere  oc^ 
capata  negli  stadi  ed  esercizi  a  nobile  fanciulla  convenienti  >.  À  lei 
Gran  Duchessa  fu  coniata  una  medaglia,  di  cui  si  conserva  un  bel- 
l'esemplare nel  museo  della  città  di  Brescia,  allusiva  principalmente 
alla  sua  valentìa  nel  canto.  Imperocché  nel  dritto  v'ha  il  soo  busto 
con  ricca  acconciatura  e  la  leggenda:  Buncha  Cappello  Fran- 
eisd  L  M.  D.  uxar^  e  nel  rovescio  un  cigno  con  questa  epigrafe: 
Ckmiu  et  candore  et  vaticinio  sacer. 

Del  resto,  nella  famiglia  Cappello,  originaria  di  Venezia,  nel  cui 
libro  d'oro  fu  iscrìtta  avanti  il  1297,  doveva  essere  tradizionale  il  culto 
per  la  musica,  e  la  Bianca  fu  nota  suonatrìce  di  Jiuto. 

Pietro  Antonio  Spalenza  dedicava  il  suo  prìmo  libro  di  Madrigali 
(Venezia,  Oardane,  1574)  a  Giovanni  Cappello. 

Tra  i  madrigali  musicati  da  Bartolomeo  Barbarino  (Vinegia,  Ama* 
dino,  1607),  ce  n'è  uno  i  cui  versi  sono  di  Pietro  Cappello.  Gaetano 
Gasparì,  egregio  musicista,  musicografo  e  bibliofilo,  nel  Catalogo 
della  Biblioteca  del  Liceo  Musicale  di  Bologna,  della  quale  fu  gran- 
demente benemerito,  citando  le  composizioni  sacre  di  P.  Giovan 
Francesco  Cappello,  Vinegia,  1612  e  1619,  nota  che  l'esser  l'autore 
dì  questo  casato  e  veneziano  potrebbe  fàx  credere  che  uscisse  dalla 
Bobil  famiglia  omonima,  ch'ebbe  in  Bianca  Cappello  una  Gran 
Duchessa  di  Toscana. 

Avendone  chiesta  notizia  all'insigne  patriota  e  musicografo  com- 
mendator  Gabriele  Fantoni  di  Venezia,  n'ebbi  la  conferma  esser  tutti 
ì  sunnominati  della  stessa  feimiglia  patrizia,  da  cui  uscì  lo  spirito 
gratile  e  musicale  di  Bianca. 

Ma  vi  ha  di  più  e  di  nuovo:  da  una  lettera  da  lei  diretta  da  Fi- 
renze al  suo  cugino,  Hieronimo  Cappello  a  Venezia,  il  2  luglio  1579, 
la  quale  insieme  ad  altre  della  stessa,  fa  parte  della  mia  collezione, 
tolgo  il  seguente  periodo  a  testimonianza  dell'interesse  ch'ella  divenuta 
Granduchessa,  continuava  ad  avere  per  l'arte  d'Euterpe:  «Ho  rice- 
vuto la  poesia  et  musica  che  mi  hanno  mandato  la  quale  ho  avuto 
molto  cara,  et  da  me  et  da  infiniti  poi  è  stata  tenuta  garbata  et  ben 
detta,  et  ne  la  ringrazio  di  cuore  ». 

Nelle  citate  sue  Memorie  la  Cappello  racconta  alcuni  orrendi  fatti 
e  misteri  di  sangue,  senza  presagire  che  d'uno  di  essi  doveva  anch'essa 
e  ira  breve  cader  vittima;  misteri  di  sangue,  onde  più  o  meno  fn- 
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rono  contaminate  le  Corti  d'allora  e  non  ne  andò  esente  nemmeno  la 
più  piccola  e  gentile  di  Mantova;  fotti  di  sangue  che  tornano  a  gran 
disonore  della  Corte  Medicea,  in  due  de'  qnali  si  trova  associato  il 
nome  di  Oinlio  Caccinì,  che  con  un  atto  più  vigliacco  che  impru- 
dente ne  fu  la  cagione. 

È  narrato  da  altri  storici  della  Toscana  e  anche  dal  Fétis,  ma  il 
racconto  della  Cappello,  che  si  può  dire  ne  fu  testimone  e  ne  rimase 
gravemente  impressionata  e  commossa  in  tempo  di  gravidanza,  è  sì 
ricco  di  particolari,  che  meriterebbe  d'esser  preferito  ad  ogni  altro. 
Ma  noi,  per  non  andar  troppo  per  le  lunghe,  ne  daremo  un  sunto, 
rimandando  i  curiosi  a  pag.  92  e  seg.  delle  sue  Memorie. 

Trattasi  della  tragica  fine  di  Eleonora  Qarcia  di  Toledo,  moglie 
del  Prìncipe  Pietro  de'  Medici,  figlio  di  Cosimo  I.  Stanca  costei  dei 
mali  trattamenti  e  dei  continui  insulti  del  manto,  pensò  di  prenderne 
vendetta.  Amoreggiò  dapprima  con  Alessandro  Gaci  figlio  di  un  ca- 
pitano; ma  questo  giovine  spaventato  da  occulte  minacce  troncò  la 
tresca  rendendosi  cappuccino.  Successore  negli  amorì  fu  il  cavaliere 
Bernardo  Antinorì,  il  quale  per  alcune  rìvalità  suscitate  alcun  tempo 
prìma  al  giuoco  del  Calcio,  uccise  Francesco  Ginori  e  per  ciò  fu 
tratto  in  carcere  poi  confinato  all'isola  d'Elba.  Ai  due  amanti  non  ri- 
mase che  il  conforto  di  una  corrispondenza  epistolare,  fovorita  dal 
capitano  Francesco  Antinori,  fratello  di  Bernardo. 

Andato  egli  un  giorno  nell'anticamera  di  Eleonora  per  consegnarle 
una  lettera,  ed  avendo  firetta  l'affidò  a  Giulio  Caccini,  di  professione 
musico^  amico  suo,  che  ivi  si  trovava  parimente  in  attesa  di  udienza. 
La  curiosità,  acuita  in  lui  dalla  raccomandazione  del  segreto,  lo  spinse 
ad  aprirla  ed  a  leggerla;  e  poi  la  paura  del  castigo  o  la  speranza 
di  premio  lo  indusse  a  portarla  al  Granduca  Francesco.  In  seguito 
a  ciò  l'Antinori  fu  dall'Elba  trasferito  al  carcere  di  Firenze,  ed  il 
30  giugno  1576,  dategli  due  ore  di  tempo  per  confessarsi,  fu  segre- 
tamente strozzato;  e  al  fratello  non  giovò  la  fuga  in  Francia,  perchè 
per  ordine  del  Gran  Duca  vi  fu  ucciso  a  tradimento.  Eleonora  nove 
giorni  dopo  la  morte  dell'amante,  presaga  della  sua  sorte,  si  studiava 
schermirsi  dall'invito  del  marito  di  recarsi  alla  villa  dì  Cafaggiuolo; 
ma  alla  fine  dovette  obbedire,  e  pur  troppo  ivi  tra  le  tenebre  della 
notte  cadde  sotto  il  suo  pugnale. 

La  Bianca  aggiunge  che  il   Caccini,  narrato  al  Duca  il   fotte 
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segalto,  domandò  perdono  d^avere  aperta  la  lettera  ;  ma  il  Duca,  presala, 
con  viso  torbido  lo  licenziò,  di  poi  volle  che  fosse  esiliato.  Ma  quest'or- 
dine severo,  se  veramente  fu  dato,  dovette  essere  ben  presto  revocato, 
dacché  negli  anni  successivi  lo  troviamo  addetto  alla  musica  di  quella 
C!orte  con  tutta  la  sua  &miglia. 

Quest'assassinio  della  sventurata  Eleonora,  per  opera  del  marito, 
fu  di  pestifero  incoraggiamento  a  Paolo  Orsini  di  disfarsi  della 
propria  moglie  D.  Isabella,  sorella  del  Gran  Duca  Francesco,  alla 
quale,  si  direbbe,  che  bellezza,  poesia  e  musica  erano  state  dote  fu- 
nesta^ complice  indiretto  un  musicista!  Besasi  all'invito  di  recarsi 
«a  Cerreto  Guidi,  poich'ebbero  cenato  (sono  parole  di  Bianca), 
ritiratosi  il  signor  Paolo  nelle  sue  stanze  mandò  a  dirle  se  voleva 
andare  a  dormire  con  lui:  ma  non  appena  entrata,  messole  un  laccio 
al  collo  la  strozzò  ». 

Da  si&tte  nefondezze  rifuggendo  l'animo  inorridito  alla  musica, 
importa  avvertire  che  tanto  meno  questa  ne'  festeggiamenti  teatrali 
per  le  nozze  di  Bianca  nel  1579  poteva  assorgere  a  vero  melodramma  ; 
dacché  troviamo  esso  rimasto  nell'antica  maiyera  anche  in  quelli 
posteriori  del  1589  per  le  nozze  di  D.  Ferdinando  Medici  e  Cristina 
di  Lorena,  Gran  Duchessa  di  Toscana,  nonostante  che  vi  avessero  coo- 
perato i  più  valorosi  musicisti  che  allora  fiorivano  in  Toscana  e  in 
altre  parti  d'Italia. 

Di  vero,  dalla  descrizione  che  Bastiano  de'  Beasi  compose  e  pub- 
blicò (Firenze,  Padovani,  1589)  dell'apparato  e  degli  intermedi  fatti 
in  detta  città  per  la  commedia  rappresentata  nella  suaccennata  fe- 
stività, si  rileva  che  non  si  andò  oltre  ai  soliti  intermedi,  de'  quali 
e  di  altri  fu  inventore  Giovanni  de'  Bardi  de'  Conti  del  Vemio. 
Notevole  il  seguente  passo,  spiegando  di  essi  intermedi  la  vera  por* 
tata:  «  Che  se  nello  intermedio  sì  ballerà,  o  si  canterà,  la  fovola  lo 
richìegga:  e  che  il  poeta  abbia  facoltà  di  far  varie  sorti  di  madri- 
gali, e  i  musici  sopra  essi,  con  vari  strumenti,  musiche  di  conser- 
tate varie  e  di  vari  tuoni,  al  trovato  appropriate  dello  intermedio  ». 

I  madrigali  cantati  nei  suddetti  intermedi  erano  dei  poeti  conte 
Bardi,  del  Binuccini  e  di  G.  B.  Strozzi  <  gentiluomo  ornato  di  no- 
bili e  belle  scienze,  del  cui  pellegrino  ingegno  molte  opere,  e  spe- 
cialmente di  poesia,  ce  ne  fanno  testimonianza  ».  E  la  musica,  anche 
di  una  canzone  a  ballo,  era  di  Emilio  de'  Cavalieri  o  del  Cavaliere, 
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di  Grì8to£uio  Malvezzi  da  Lucca,  prete  e  maestro  di  cappella  in 
questa  città,  e  di  Luca  Marenzio  «  della  nobil  città  di  Brescia,  del 
valor  del  quale  in  sì  nobil  arte  ne  rendono  viva  testimonianza  le 
pubbliche  opere  sue.  La  musica  delle  parole  e  Tordine  della  me- 
lodia degli  strumenti  predetti  fu  opera  di  Giulio  Caccini,  musico 
pregiato  de'  nostri  tempi  ». 

Si  tengano  presenti  la  parte  più  importante  e  le  lodi  date  al 
Caccini,  e  il  nome  degli  altri  musicisti,  servendo  mirabilmente  al 
nostro  assunto.  • 

Ferdinando  I,  fratello  di  Francesco  e  cognato  di  Bianca,  proba- 
bilmente morti  di  propinato  veleno,  ne  raccolse  la  successione  non 
senza  il  sospetto  del  noto  ditterio:  is  fecit  cui  prodest  (1549-1609). 
Insignito  del  cardinalato  da  Pio  lY,  ne  conservò  le  insegne  sino  a 
che  nel  1589  non  furono  celebrate  le  sue  nozze  con  Cristina,  figlia 
di  Carlo  II,  Duca  di  Lorena,  e  bisnipote  di  Caterina  de'  Medici.  Egli 
mostrossi  generoso,  affabile  ne'  modi,  nobile  e  ardito  nel  portamento, 
caldo  promotore  della  pubblica  prosperità.  Richiamò  le  piti  provvide 
leggi  in  vigore,  favoreggiò  il  commercio,  l'agricoltura  e  le  belle  arti. 
Fu  mecenate  di  Qian  Bologna  e  di  Galileo.  Edificò  a  Boma  la  villa 
Medici,  e  fece  grandiosi  acquisti  di  oggetti  artistici,  tra  i  quali  la 
Niobe  e  la  Venere  denominata  de'  Medici. 

Quale  fosse  il  culto  della  musica  presso  la  Corte  Medicea,  re- 
gnante il  Gran  Duca  Ferdinando  I,  che  ne  continuava  le  tradizioni 
veramente  splendide  per  que'  tempi,  lo  si  rileva  altresì  da  due  do- 
cumenti della  mia  collezione,  che  non  essendo  stati,  ch'io  mi  sappia, 
mai  pubblicati,  mi  pare  valgano  il  pregio  d'esser  qui  riassunti.  Tanto 
più  che  vi  troveremo  non  solo  la  menzione  di  non  pochi  musicisti, 
che  alla  riforma  del  melodramma  presero  una  parte  più  o  meno  im- 
portante, ma  eziandio  notizie  di  qualche  interesse,  specialmente  pel 
meschino  salario  (non  oso  dire  stipendio)  ad  essi  attribuito,  e  pel  costo 
della  musica  in  generale,  essendo  l'uno  e  l'altro  ben  lungi  dal  fiu: 
presagire  le  esorbitanze  dei  giorni  nostri. 

Il  primo  documento  è  l'originale  supplica  di  una  famiglia  di  mu- 
sicisti suonatori,  denominata  dei  Frandosini^  al  Gran  Duca  per  veder 
migliorata  la  propria  condizione  secondo  il  loro  grado,  il  servizio 
prestato  e  i  cresciuti  bisogni. 

A  questa  segue  un  rescritto  dell'  Auditore  del  Gran  Duca,  allora 
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Lorenzo  Usimbardi,  che  in  data  2  agosto  1603  la  trasmette  al  Major» 
damo.  E  questi  ch'era  Enea  Yaini,  con  lodevole  sollecitudine  ne  fa- 
ceva al  Gran  Duca  la  seguente  favorevole  relazione: 

«  Questi  Franciosini  sono  tutti  valenti  nella  musica  di  fiato,  e 
d'altro,  poveri  e  parte  con  moglie  e  figliuoli,  e  mostrano,  come 
conviene,  di  servir  più  volentieri  a  V.»  Altezza  Ser."*,  che  ad  altri 
per  vantaggioso  partito,  che  potessero  trovare.  Quattro  hanno  otto 
scudi,  e  quattro  nove  di  provisione  al  mese,  ma  perchè  ho  trattato 
con  Mad."*  Ser."»*,  e  di  suo  ordine  lasciato  informazione  di  tutti  li 
concerti  che  si  stipendiano,  e  di  questo  in  particolare,  in  mano  del 
cav.  e  secretario  Guidi,  non  ho  che  dir  di  più,  se  non  che  l'augu- 
mento  sarà  ben  impiegato,  e  la  grazia  attiene  a  V.  Alt.  za  Ser.ma  alla 
quale  humilmente  m'inchino  ». 

«  Di  casa  in  Fiorenza  li  vi  di  agosto  1603  ». 

Il  secondo  documento,  che  trovammo  unito  al  primo  e  lo  completa, 
è  la  ivi  accennata  relazione  alla  Gran  Duchessa,  a  cui  forse  erano 
pervenute  simili  domande  di  altri  musicisti,  sullo  stato  e  servizio 
della  musica  presso  quella  Corte,  con  qualche  proposta  conducevole 
a  curarne  il  buon  mantenimento. 

Premesso  che  per  la  conoscenza  che  la  Gran  Duchessa  ha  della 
musica  stipendiata  al  servizio  della  sua  Corte  basta  dargliene  breve 
ragguaglio,  comincia  dal  descriverle  nella  prima  classe  i  Franciosini 
con  li  istrumenti  di  fiato,  parendogli  che  per  obblighi  pubblici  e 
privati  e  per  TecceUenaa  loro  meritino  questo  luogo.  Essi  sono  : 

1  Paolo  8  Gio.  Battista    5  Gian  Jacopo    7  Antonio  detto  Biondino 

2  Alessandro    4  Antonio  6  Giuliano  8  Orazio. 

Di  questi  otto  in  ufficio,  quattro  pagati  a  nove  scudi  il  mese,  e 
quattro  a  otto. 

<  n  concerto,  per  quanto  ne  riferiscono  grintelligenti,  è  tale  che  in 
Italia  né  fuori  si  troverà  migliore.  Questi  sono  in  estrema  povertà, 
e  alcuni  di  essi  con  moglie  e  figliuoli.  Conoscono  per  loro  stessi,  e 
da  persone  poco  considerate  sono  avvertiti,  che  ciascun  di  essi  troveria 
in  Italia  e  fnora  vantaggiosi  partiti  ».  Quindi  ne  raccomanda  la  sorte 
nell'intento  di  conservare  quel  concerto,  la  spesa  del  quale  non  iip- 
portava  che  scudi  ottocentosedici  all'anno.  Questi  Franciosini  sono 
rimasti  ignoti  al  Fétis,  e  forse  ad  ogni  altro  musicografo. 

Rititia  nm^icaU  UeMama,  IX.  SI 
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<  àtìtonio  Archilei  e  la  Vittoria  soa  moglie  merìtaiio  d'esser  prei- 
Mfì  per  la  rarità  della  voce  e  diqMsìziODe  della  donna.  Antonio  i 
undici  sondi  al  mese  e  la  moglie  dieoi,  e  con  li  quattro  scodi  al 
mese  clie  gli  sen  pagati  dalla  propria  borsa  del  Gran  Duca  importa 
trecento  scudi  l'anno.  Desidera  solo  che  la  sovvenzione  granducale 
gli  sia  assegnata  in  idtro  modo  con  «tipendio  fisso. 

Per  la  principale  parte  di  donna,  nella  Dafke  e  néLVEmidice  pro- 
babilmente si  dovette  riconere  a  questa  Vittoria  Archilei,  giudicata 
dal  Perì  Begina  del  Canto  ;  e  non  di  meno  il  Fétis  non  ùl  men- 
zione né  di  lei  né  del  marito. 

•«  Giulio  Romano  (prosegue  la  relarione)  é  utilissimo  al  servizio 
della  musica,  per  invenzione,  per  composizione  di  balli,  pastorale  o 
altro  che  se  le  (sic)  ordinasse;  et  onora  assai  il  servizio  e  dà  grandis- 
simo gusto  con  l'aiuto  della  mog^,  di  due  figlie  e  d'un  figlio:  et  in- 
segna volentieri  e  bene  a  chi  lor  Altezze  conuuidano.  Questo  à  di 
previsione  sedici  scudi  il  mese,  che  sono  centonovantadue  l'anno,  e  co- 
nosce, quanto  alla  persona  sua  soia  d'esser  ben  trattato.  Ma  servendo 
con  tutta  la  sua  &miglia  le  par  meritare  che  si  abbia  considerazione 
al  suo  interesse,  parendoli  che  in  molti  modi  senza  aumento  ancora 
di  provisione  si  possi  beneficsu^,  o  nel  coinmodo  delle  figlie,  o  con 
aiuto  che  se  le  potesse  dare  orile  senserie  del  camino.  Se  bene  par 
che  questo  modo  provato  non  riesca  molto  ». 

€  Òio.  Battista  del  Violino,  il  Bardella  e  Pompeo,  nel  lor  con- 
certo de*  suoni  sono  reputati  singolari,  et  il  g«sto  che  danno,  me- 
rita che  V.  A.  ne  tenga  protezione  ;  et  ogni  poco  d'aiuto  che  si  desse, 
d'un  officio  al  Violino,  tutto  resteria  quieto.  Questo  ha  sedici  scudi 
il  mese  di  previsione,  il  Bardella  sei  in  Ruolo  e  sei  Pompeo,  che  tutto 
importa  trecentotrentasei  sc^i  l^amo. 

<M.(Messer  o  maestro?)  Jacopo  Peri  detto  Zazzerino,  Gio.  Booeberini 
e  Pabio  Castrati,  Gio.  Bat«  del  Fraociosino  fiume  nobil  concerto  di 
suono  e  canto.  H  Zazz€dno  ha  nove  scodi  il  mese;  li  Castrati  dieci 
scudi  il  mese  per  uno,  computate  le  spese;  et  a  Oio.  Bai»  del  Fran- 
dosino  detto  si  avrebbe  due  scudi  il  mese  acciò  che  si  esercitasse  a 
comporre  e  cantare  in  questo  oonoerto,  come  &  per  supplire  al  bi- 
sogno in  cambio  del  Zazzerino,  che  va  ingrossando  l'udire.  Questo 
concerto  importa  ti  spesa  treoeatosettantadue  sondi  Tanna 

«  M.  Aldobrando  Trabocchi  da  Piei»a  basso,  s^comoderà  ad  ogni 
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concerto,  con  così  bella  Toce  di  basso  ebe  forse  altra  simfle  non  m 
*  tro?erà  in  Italia  ».  Ma  per  potersi  eseitntare  dorrebbe  lasetare  il  ca- 
nonicato di  Pienza  e  stabilirsi  in  Firenze,  onde  la  convenienza  di 
aumentargli  la  previsione  annua  di  scudi  centorenti.  Si  parla  in  fine 
di  un  fra  Bartolemeo  Binaschi  basso  cfae  hadoe  scadi  di  prorisione  il 
mese.  E  di  Antonio  del  Frate  d.<>  beccafico  che  serre  senza  provvisione 
con  buona  iirtelligenza  e  voce  di  tenore  ne'  concerti  ove  è  cbiamato. 
Btassimiendo  tutta  la  ^sa  pel  servizio  della  musica  ammontante 
a  duemilacentosessant«  scudi  l'anno,  uè  conclude  di  «anta  ragione 
cbe  a  sua  Altezza  il  Oran  Duca,  per  la  rarità  degli  uomini  e  p&r 
la  qwdiià  e  quantità  de  emcerti^  mm  deve  parere  punto  grave.  E 
qui  sidle  labbra  ora  si  presenta  spontaneo  e  più  a  proposito  che 
mai,  il  toscanissimo:  «  lo  credo  io  »  ! 

Noi  ci  riserbiamo  di  fkre  in  seguito  e  dove  cade  piti  opportuna 
qualche  osservazione  sulle  cose  esposte  in  questo  documento,  e  se- 
gnatamente un  confronto  tra  Oìulio  Gacdni  detto  il  Romano  e  tra 
Jacopo  Peri,  detto  Za$8erino^  divenuto  sordastro. 

Continuando  intanto  i  cenni  storici  della  Corte  Medicea,  a  Fer- 
dinando I  succeduto  Cosimo  II  (1590-1621),  fa  anch'esso  splendido 
protettore  delle  lettere  e  delle  arti,  e  fra  gli  altri  uomini  di  valore 
onorò  Gabriele  Chiabrera,  poeta  di  Savona,  che  nei  componimenti 
teatrali  e  lirici  da  musicare  può  dirsi  emulo  del  Binuccini,  avendo 
avch'egli  servito  le  Corti  de'  Medici  e  dei  Oonzaga. 

n  principio  del  governo  di  Cosimo  II  fu  illustrato  dalle  scoperte 
aetronomidìe  di  Galileo,  che  il  10  luglio  1610  nominato  primo 
matematico  del  Gran  Duca  di  Toscana,  diede  il  nome  di  sieUe  medicee 
ai  satelliti  di  Giove. 

I  poeti  celebrarono  con  ammirazione,  qui  davvero  non  sciupata,  le 
scoperte  del  sommo  astronomo  e  i  satelliti  di  Giove  fnrono  persino 
rappresentati  in  balli  e  in  mascherate. 

A  Cosimo  II  celebrante  le  sue  nozze  il  Galileo  propose  Timpresa 
d'una  calamita  con  più  ferri  attratti  e  il  motto  vim  fadt  amor,  af- 
finchè i  soggetti  (cioè  i  sudditi)  si  mantenessero  fedeli  più  con  l'a- 
more e  con  la  carità  che  col  timore  e  con  la  forza  (Lettera  alla 
Gr.  D.  Cristina,  1608). 

Ferdinando  II,  nel  1622,  successore  al  padre  suo,  BeU'età  di  11  anei- 
liberato  dalla  reggenza,  protesse  anch'egli  le  scienze  e  le  lettere,  ma 
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non  va  esente  da  biasimo  per  aver  lasciato  trarre  a  Roma,  nel  1638, 
Oalileo  settuagenario  ed  infermo,  e  però  tanto  più  infamemente  ci- 
tato al  tribunale  dell'Inquisizione^  che  non  rifuggì  dal  sottoporlo  al 
più  rigaroso  esame,  ciò  che  volea  dire  tortura,  come  dimostrano  il 
toscano  Libri  e  il  romagnolo  Oherardi  ed  altri  autorevoli  scrittori. 

Abbiamo  nella  nostra  collezione  lettere  di  questo  Gran  Duca,  una 
delle  quali  diretta  a  G.  Battista  Doni,  da  Firenze,  20  maggio  1636, 
con  espressioni  di  lode  e  di  gradimento  per  l'esemplare  mandatogli 
dell'Opera  sopra  la  musica  (1). 

Abbiamo  premessi  questi  cenni  storici  e  biografici  sulla  succes- 
sione dei  sunnominati  cinque  Oran  Duchi  di  Toscana,  affinchè  serrano 
di  sostrato  a  quelli  che  ci  accingiamo  a  dare  sulla  musica  presso  la 
Corte  Medicea,  in  ordine  specialmente  alla  riforma  o  creazione  del 
melodramma  moderno,  del  quale  si  son  pure  indagate  le  prime  ori- 
gini, ed  esposti  gli  antecedenti  apparecchi  e  tentativi. 

A  tal  uopo  prima  di  tutto  bisognava  trovare  il  poeta  più  adatto, 
lo  scrittore  della  favola  drammatica,  il  librettista,  come  oggi  dicesì, 
che  conscio  delle  esigenze  della  riforma  melodrammatica  e  non  ignaro 
di  musica,  s'intendesse  coi  maestri  dell'arte  e  cospirando  amichevol- 
mente alternasse  i  soliti  cori  col  recitativo  e  le  arie,  e  col  dialogo 
conciso,  rapido  e  animato  e  con  voli  lirici  a  tempo  e  luogo  ne  aiu- 
tasse i  nuovi  e  arditi  intenti. 

Questo  poeta  melodrammatico  fu  trovato  in  Ottavio  Binuccini,  che 
nato  il  1563  e  morto  il  1621  in  Firenze,  allora  vi  fioriva  e  formava 
parte  del  cenacolo  dei  riformatori,  sotto  il  nome  di  Camerata,  ossia 
de'  più  rinomati  musicisti,  come  Giulio  Caccini,  detto  il  BamanOy 
che  ne  fu  il  fondatore,  Emilio  del  Cavaliere,  Jacopo  Peri,  sopra- 
nominato Zaagerino,  il  suo  maestro  Cristofano  Malvezzi,  Vincenzio 
Galilei,  padre  del  grande  Galileo,  il  Mei,  Piero  Strozzi,  un  Bicasoli, 
Pietro  della  Valle,  nobile  romano,  detto  U  Pellegrino,  ed  altri  si- 
gnori dilettanti.   I  quali   sullo  scorcio  del  cinquecento,  ora  in  casa 


(1)  Compendio  del  trattato  de^  generi  e  de*  modi  della  musica^  con  un  diaeorm 
eopra  la  perfeeùme  de^  concenti^  e  un  eaggio  a  due  voci  di  mutasione  di  genere 
e  di  tuono,  in  tre  maniere  d'intavolatura,  Boma,  1685,  Feì,  in4o.  DaUa  dedica- 
toria al  Card.  Barberini  si  rìloya  esser  questo  yeramente  an  compendio  di  no 
compiuto  trattato,  in  cinque  libri,  che  l'autore  non  pubblicò  mai. 
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del  nobile  fiorentino  Jacopo  Corsia  ora  in  quella  di  Giovanni  Bardi  (1), 
Conte  del  Vemio,  si  riunivano  a  studio  e  a  sperimento  per  dar  forma 
al  nuovo  melodramma  specialmente  nel  recitativo. 

I  musicisti  che  vi  ebbero  parte  principalissima,  essendone  desi- 
gnati esecutori,  sono  Oiulio  Caccini  e  Jacopo  Perì.  Pochi  cenni 
dell'uno  e  dell'altro  e  del  Binuccini  loro  poeta  là  dove  più  cade 
opportuno. 

Oiulio  Caccini,  nato  in  Boma  verso  il  1546,  né  è  ben  noto  Tanno 
della  sua  morte  (v.  Fétis),  era  detto  Bomano,  come  egli  stesso  si  sot- 
toscrìve in  una  Bicevuta  (autografo  della  mia  collezione)  di  scudi  138, 
Firenze,  28  novembre  1582.  Pare  che  i  primi  anni  e  la  miglior 
parte  della  sua  vita  artistica,  come  cantore  e  compositore,  li  passasse 
a  Firenze  presso  la  Corte  Medicea. 

Al  Caccini  si  attribuisce  il  primo  pensiero  della  Camerata  e  della 
riforma  della  musica  rappresentativa.  Scrisse  più  musiche  ed  ebbe 
fine  più  elevato  del  Peri ,  essendo  questi  più  valoroso  nel  canto  che 
nella  composizione. 

Vuoisi  che  il  primo  lavoro  su  testo  del  Bardi  fosse  del  Caccini 
col  titolo:  Il  combattimento  d'Apollo  col  serpente;  ma  questo  non 
dovrebbe  essere  stato  che  un  primissimo  tentativo  del  1590,  o  in  quel 
tomo  di  tempo. 

Anche  il  Caccini  fu  cantante  e  maestro  esimio  di  canto,  e  la  sua 
scuola  a  Firenze  sopra  a  tutte  accreditata.  Di  fatti,  quando  Caterina 
Martinelli,  detta  Bomanina,  per  la  sua  bella  voce,  fu,  tuttoché  giova- 
nissima, chiamata  dal  Duca  a  Mantova,  Paolo  Faconi,  maestro  della 
Cappella  pontificia,  consigliava  che  per  qualche  tempo  si  dovesse  ella 
fermare  a  Firenze  alla  scuola  del  Caccini  per  apprendervi  il  canto 
toscano  assai  migliore  del  cantare  lombardo. 

U  celebre  Claudio  Monteverdi  sentendo  a  Boma  presso  il  Card.  Fer- 
dinando  Gonzaga  cantare  una  signora  Ippolita^  e  facendone  confronto 
con  la  figlia  del  Caccini,  che  aveva  sentito  nel  suo  pa^aggio  per 
Firenze,  questa  loda  più  di  quella,  anche  perchè  suona  bene  il  liuto, 
U  chitarrinetto e  il  clavicembalo.  Ma  l'Adriana  Basile,  napolitana. 


(1)  Certo  è  della  stessa  nobile  famiglia  qael  Ferdinando  de'  Bardi,  illnstre 
letterato,  che  addetto  alla  Corte  Medicea,  nel  1634  lesse  Torazione  fanebre  in 
S.  Lorenzo  per  la  morte  del  Principe  Francesco,  e  nel  1637  descrisse  le  feste  per 
le  nozze  di  Ferdinando  II  e  Vittoria  Principessa  di  Urbino. 
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nuovo  acquisto  della  Corte  di  Masto?a,  a  sao  giudisio,  le  super» 
tilkte,  perchè  eonto,  9uona  e  parìa  bemaimùj  e  quando  tace  e  ae^ 
corda  ha  parti  da  essere  mirate  e  lodate  degnamente. 

Dei  catatautì  che  presero  parte  alla  ra^presentazioiie  éélVOrfeo 
4el  Moutefordi  a  Mantova  nel  1607,  ne'  documenti  mantovani  ò  ri- 
cordato solo  il  fiorentino  Gìevaani  Gualberto,  il  quale  probabilmente 
allievo  del  Caccini,  deve  avervi  sostenuta  una  parte  principale,  dacché 
in  una  lettera  del  Principe  di  Mantova  sono  a  lui  prodigate  tutte  le 
lodi,  principalnente  pel  suo  bel  metodo  di  canto. 

Jacopo  Perì,  nato  in  Fireme  verso  la  metk  del  secolo  XYI,  fu 
scolare  nella  composiùone  di  quel  Crìstofano  Malvezzi  da  Lucca,  come 
abbiamo  già  accennato.  Di  lui  può  dirsi  veramente  e  pib  d'ogni 
altro  che  fu  il  mtisico  aulico  de'  Medici. 

Dì&tti,  a  prescindere  da  altre  prove,  chiamato  a  Mantova  sui  primi 
del  1608  dal  Card.  Ferdinando  Gonzaga,  si  scusò  perchè  era  occupato 
in  certi  lavori  musicali  per  le  Principesse  sue  signore,  le  quali  in- 
tendevano di  godersi  il  carnevale  colle  musiche  del  loro  maestro. 

Più  tardi  parimente  non  si  rese  ad  altro  simile  invito,  allegando 
che  doveva  andare  a  Roma  dal  Cardinale  de'  Medici. 

Fu  non  solo  compositore,  ma  cantante  e  artista  valorosissimo,  non 
castrato  sopranista,  ma  tenore  come  appare  manifesto  dal  documento 
da  noi  più  sopra  riassunto,  in  cui  è  ben  distinto  dai  cantanti  ca- 
strati. 

Il  Cini,  come  altri,  loda  grandemente  il  Peri  non  solo  come  com- 
positore, ma  più  ancora  tome  cantante  e  vero  artista.  Egli  con  lettera 
del  14  agosto  1607  da  Firenze  al  Duca  Ferdinando  Gonzaga  in  Man- 
tova, lo  informa  come  il  ZoMserino^  dovendo  le  favole  essere  non 
solo  belle  ma  ben  recitate  e  rappresentate,  farebbe  buon  giuoco  in 
questo  servino  per  la  diligenza  che  pone  anche  nelle  minime  cose 
e  del  recitare  e  delle  arioni  e  degli  accenti  e  degli  abiti  e  di  mille 
altri  avvertimenti. 

Si  è  già  accennato  ch'egli  9i  adattava  con  disinvoltura  e  abilità 
speciale  a  fare  diverse  parti  in  commedia.  Ciò  che  è  confermato  da 
una  lettera  dello  stesso  Cini  allo  stesso  Duca  (Firenze,  25  ottobre  1607) 
là  dove  gli  scrive  d'aver  trovato  in  esso  Peri  «  tale  fervore  per  cui  non 
solo  condurrà  a  sollecito  e  baon  termine  la  favola,  ma  ottenutane 
licenza,  verrà  a  Mantova,  e  canterà  non  una  parte  ma  due  ».  Egli  sì 
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pif  liftTa  rassanto  di  compone  <  tutte  le  parti  ohe  Yanno  recitate,  e 
iadtre  feak  il  prologo,  e  qualche  arietta  delle  Ninfe  e  dei  Gupidini; 
ad  altri  le  muàdM  piene  de'  cori,  cioè  intermedi  >. 

Per  ciò  che  riguarda  la  eomposuone,  in  generale,  egli  tì  aggiunse 
marnerà  mtave^  por  tenendo  stceo  U  recitata^  per  quei  poveH  emr 
UmU  di  eoi  egli  steaso  ci  tramanda  i  nomi 

Ma  della  Cam&raia  ei  si  può  dire  ansichò  fondatore,  socio  coope- 
ratore, stando  a  ciò  ch'egli  stesso  ne  scrisse  :  «  Benché  dal  sig.  Emilio 
del  Cavaliere  prima  ^e  da  ogni  altroy  ch'io  sappia,  con  maravi- 
gliosa  intensione  ci  fosse  fsUita  udire  la  nostra  musica  soUa  sceiOi 
piacque  nondimeno  al  aig.  Jacopo  Corsi  ed  Ottavia  Rinuccini,  ch'io 
adoperandola  in  altra  guisa,  mettessi  sMa  U  note  la.  fervida  di  Dafne 
per  fiure  una  semplice  prova  etc  >. 

U  Peri  era  sopranominato,  come  abbiam  visto  nel  documento  sopra 
citato,  ZasBerimo^  per  una  beDìssima  capigliatura  che  aveva  tra  il 
biondo  ed  il  rosso  e  che,  a  testimonianza  del  Cavalcanti,  gli  si  con- 
servò tale  fino  all'ultima  sua  vecchiezza. 

È  noto  che  la  Dafne  del  Binuccini,  primo  saggio  di  melodramma 
vero  e  proprio,  musicato  dal  Peri,  con  la  sola  giunta  di  qualche 
arietta  già  preparata  da  Jacopo  Corsi,  fu  privatamente  rappresentata 
in  casa  di  quest'ultimo  nel  1598,  o,  come  altri  vuole,  sin  dal  car- 
nevale del  1504. 

Pare  da  escludersi,  secondo  il  Carnai,  che  vi  avesse  parte  il  Cao- 
dai;  e  non  ne  dovrebbe  rimanere  alcun  dubbio,  se  si  deve  stare  a 
ciò  che  ne  dice  il  Binuccini  in  una  dedica,  della  quale  ci  occupe- 
renao  più  sotto. 

Senonchè,  in  generale,  i  primi  onori  si  tributano  all'^urii^,  tra- 
gedia lirica  dello  stesso  Binuccini,  che  musicata  anch'essa,  se  si 
dovesse  stare  alla  sola  di  lui  attestazìoBe,  dal  solo  Peri,  fu  rappresen- 
tata nel  teatro  mediceo  del  palazzo  Pitti  il  16  ottobre  1600  a  piti 
solenne  festeggiamento  delle  nozze  di  Maria  de'  Medici,  figlia  di 
Francesco  Gran  Duca  di  Toscana,  con  Enrico  IV,  Be  di  Francia. 

Questo  fu  il  primo  vero  dramma  per  musica  nel  nuovo  stile  rap- 
imeentativa,  in  cui  fu  applicata  la  divisione  della  battuta.  Tra  i 
grandi  personaggi  spettatori  passò  inosservato  anche  al  Binuccini 
quel  buon  Vecchi  della  commedia  armùniea^  rimasto  certamente  sba- 
lordito non  tanto  da  quel  grandioso  apparato,  quanto  dal  gran  suc- 
cesso della  nuova  opera  da  lui  pure  vagheggiata. 
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Il  Marescotti  ne  fece  la  prima  edizione  nello  stesso  anno  in  Fi- 
renze; e  il  Guidi,  editore  di  musica  fiorentino,  essendone  rimasti 
pochissimi  esemplari,  ne  ristampò  la  partitura  senza  data  (secondo 
l'uso  riprovevole  dei  nostri  editori),  ma  verso  il  1870. 

L'edizione  originale  di  essa  partitura,  contrariamente  alla  asser- 
zione del  Binuccini,  dichiara  autore  della  musica  iélVEuridiee  il 
solo  Caccini  ;  come  ho  potuto  verificare  in  tre  esemplari,  uno  della 
mia  collezione,  l'altro  della  Biblioteca  Borghesiana,  nella  sua  lega- 
tura originale,  già  appartenuto  a  Ste&no  Pignatelli  (N.  4206  del  ca- 
talogo); il  terzo  della  Marciana  di  Firenze;  e  così  qualche  altro 
esemplare  esaminato  dal  eh.  comm.  G.  Fantoni. 

Il  Marescotti -doveva  essere  in  grado  di  conoscere  meglio  di  ogni 
altro  T  veri  autori  delle  musiche  che  stampavansi  per  loro  incarico 
e  sotto  la  loro  correzione,  tanto  più  che  egli  nel  1601  e  1602  stampò 
pure  in  Firenze  le  nuove  mtisiche  dello  stesso  Caccini. 

Il  Fétis,  e  la  più  parte  degli  storici  della  musica,  certo  sulla  fede 
del  Binuccini  (e  vedremo  più  sotto  quanta  ne  meritasse),  l'attribuisce 
al  Peri.  Egli  dice  che  i  capi  della  Camerata  si  riunivano  «jpour  faire 
composer  le  premier  poème  réguUer  par  Ottavio  Rinucdni^  qui  fui 
mie  en  musique  par  Jacques  Peri  ». 

Di  fronte  all'attribuzione  che  il  Binuccini  fa  della  musica  dell'JSlM- 
ridice  al  solo  Peri  nella  dedicatoria  anteposta  alla  prima  edizione  del 
dramma  del  1600,  sta  per  l'opposto,  come  abbiamo  accennato,  la  de- 
signazione del  solo  Caccini  come  autore  della  musica  nella  stampa 
sincrona  della  partitura  fattane  dal  Marescotti. 

La  tradizione  pare  divisa  tra  l'uno  e  l'altro  e  poco  rileva  che  il 
Fétis  abbia  seguito  più  tosto  quella  a  favore  del  Peri;  mentre  la 
critica  moderna  si  viene  pronunciando  a  favore  del  Caccini. 

In  un  passo  sopra  riferito  dello  stesso  Peri  si  è  visto  come  questi 
del  primo  tentativo  del  recitativo  musicato  desse  merito  piuttosto  ad 
Emilio  del  Cavaliere  che  a  sé  stesso  o  ad  altri. 

Da  quanto  siamo  sin  qui  venuti  esponendo  sul  conto  del  Peri  e 
del  Caccini,  ci  è  parso  risultare  manifesta  la  superiorità  di  questo 
su  quello  come  compositore  ;  e  quindi  tutto  porta  a  credere  la  pre- 
valenza del  Romano  sul  Zanaerino  così  nell'opera  collettiva  della 
Camerata,  come  nella  collaborazione  àoiV Euridice, 

Inoltre  da  un  documento  officiale  qual'è  la  relazione,  da  noi  più 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


LA  MUSICA  K  SPBGIALMBNTI  IL  BfBLOORAMMA  ALLA  CORTE  BCSDICBA        321 

sopra  riassunta,  del  maggiordomo  Yaini,  in  data  1603,  sullo  stato 
della  musica  presso  la  Corte  Medicea,  emerge  che  il  Peri,  già  in 
decadenza  per  sordizie  ond'era  affetto,  era  appena  nominato  e  me- 
schinamente retribuito  soltanto  come  cantore,  anche  da  meno  dei 
castrati  Boccherini  e  Fabio;  mentre  erano  riconosciuti  e  più  degna- 
mente rimunerati  i  grandi  meriti  del  Caccini  per  la  composizione  in 
fari  generi  e  per  la  maestria  anche  nel  canto. 

Si  comprende  poi  agevolmente  come  al  Binuccini,  un  po'  intri- 
gante nella  Camerata  e  nelle  esecuzioni  delle  rappresentazioni  tea- 
trali, geloso  delle  glorie  patrie,  importasse  attribuire  tutto  il  me- 
rito della  riforma  col  suo  primo  lavoro  al  fiorentino  suo  amico  Peri 
anziché  al  romano  Caccini. 

Sarebbe  tempo  che  i  più  intendenti  e  competenti  nella  musica 
antica,  ricercando  tutte  le  composizioni  lasciate  a  stampa  o  mano- 
scritte in  archivi  pubblici  o  privati  dal  Caccini  e  dal  Peri,  istituito 
uno  studio  comparativo  tra  le  une  e  le  altre,  fossero  in  grado  di 
attribuire  euique  suum  segnatamente  nella  Dafne  e  neW Euridice. 

Del  resto,  quello  che  fu  detto  della  invenzione  della  stampa  può 
ripetersi  a  maggior  ragione  del  melodramma:  difficilmente  potrà  attri- 
buirsene la  lode  ad  un  solo.  Le  origini  delle  grandi  scoperte  sono 
quasi  sempre  involte  nel  mistero,  e  sono  quasi  sempre  il  patrimonio 
comune  di  un  gruppo  di  ricercatori  e  cooperatori,  la  massima  parte 
de'  quali  rimane  il  più  delle  volte  espropriata  a  favore  del  più  va- 
loroso 0  fortunato  che  tutto  inteso  ad  una  data  invenzione  o  sco- 
perta, riuscì  meglio  degli  altri  a  recarla  a  compimento. 

Del  Rinuccini  lo  stesso  Fétis  così  scrive:  «  musicien  (forse  non  altro 
che  dilettante,  come  quasi  tutti  i  librettisti)  autant  que  poète,  paratt 
avoir  eu  la  plus  grande  part  (esagerazione  !)  dans  la  découverte  d'une 
espèce  de  déclamation  musicale  destinée  à  changer  la  direction  de 
l'art  ». 

Certo  si  è  che  il  Binuccini  col  dramma  lirico,  di  cui  fu  salutato 
il  restauratore,  contribuì  non  poco  alla  suddetta  scoperta  o  riforma. 

Alcuni  lo  accagionano  d'aver  troppo  fiorito  il  suo  stile;  ma  il  Cor- 
niani  (Secoli  della  letteratura  italiana)  con  buon  fondamento  lo  di- 
fende osservando  che  il  genere  lirico  pei  prestigi  della  musica  e  le 
illusioni  dell'arte  scenografica  può  meglio  d'ogni  altro  sostenere  una 
dizione  splendida  e  copiosa  specialmente  nei  cori. 
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Volendo  dare  qualche  contezza  dei  drammi  del  Binuceini,  prendiamo 
le  mosse  dalla  sopramentovata  Euridice^  della  quale,  ma  non  come 
libretto  per  la  recUa^  che  ancora  non  costumarasi,  fu  fitta  la  prima 
edizione  da  Cosimo  Giunti,  Firenze,  1600,  in-4,  colla  indicazione  efae  fu 
rmppresemtata  netto  sponeaiiMio  detta  Chnstiaimrima  Begma  H 
Francia  e  di  Navarra:  edizione  che  ebbe  di  più  Tonore  di  essere  citata 
dalla  Crusca  tra  i  testi  di  lingua.  Nella  dedicatoria  alla  stessa  R^na, 
che  con  tanti  difetti  aveva  portato  a  Parigi  il  buon  gusto  per  le  arti,  egli 
scrisse:  «  £  stata  (^inione  di  molti  che  gli  antichi  Greci  e  Bomani  can- 
tassero su  le  scene  le  tragedie  intere,  ma  A  nobil  maniera  di  recitare 
nonché  rinnovata,  ma  nepur,  ch'io  sappia,  fin  qui  era  stata  tentata  da 
alcuno,  e  ciò  mi  credev'io  per  difetto  della  musica  moderna  di  gran 
lunga  all'antica  inferiore.  Ma  pensiero  si  fatto  mi  tolse  interan^nte  dal- 
l'anima M.  Jacopo  Peri,  quando  udita  l'intenzione  del  Sig.  Jacopo 
Corsi  e  mia  mise  con  tanta  grazia  sotto  le  note  la  favola  di  Dafne 
compoeta  da  me,  solo  per  fare  una  semplice  prova  di  quello  che 
potesse  il  canto  dell'età  nostra,  che  incredibilmente  piacque  a  que' 
pochissimi  che  l'udirono,  onde  preso  animo  e  dato  miglior  fimna  alla 
stessa  fiivola  e  di  nuovo  rappresentandola  in  casa  il  signor  Jacopo 
fa  ella  non  solo  dalla  nobiltà  di  tutta  questa  patria  favorita;  ma  dalla 
Serenissima  Gran  Duchessa,  e  gì'  illustrissimi  Cardinali  Dal  Monte 
e  Montalto  udita  e  commendata.  Ma  molto  maggior  favore  e  fortuna 
ha  sortito  VEtiridiee  messa  in  musica  dal  medesimo  Peri  con  arte 
mirabile  e  da  altri  non  più  usata,  havendo  meritato  dalla  benignità 
e  magnificenza  del  Serenissimo  Gran  Duca  d'essere  rappresentata  in 
nobilissima  scena  alla  presenza  di  Y.  M.,  del  Cardinale  Legato  e  di 
tanti  principi  e  signori  d'Italia  e  di  Francia.  Laonde  cominciando  io 
a  conoscere,  quanto  simili  rappresentazioni  in  musica  siano  gradite, 
ho  voluto  recar  in  luce  queste  due,  perchè  altri  di  me  più  inten- 
denti si  ingegnino  di  accrescere  e  migliorare  sì  fatte  poesie,  di  ma- 
niera che  non  abbiano  invidia  a  quelle  antiche  tanto  celebrate  dai 
nobili  scrittori».  Passa  quindi  a  giustificarsi  dell'aver  ardito  di  al- 
terare il  fine  della  favola  d'Or/ao,  adducendone  la  ragione  e  l'esempio 
di  altri  poeti,  e  specie  l'autorità  di  Sofocle. 

Tra  le  ricompense  che  n'ebbe  il  Binuccini  cui  Maria  de'  Medici 
aveva  condotto  seco  in  Francia,  vi  è  pur  quella  della  nomina  di 
gentiluomo  della  Camera  del  Be  Christianissimo.  E  con  questo  titolo 
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è  pabUieata  pare  in  Firenze  e  dallo  stesso  Qimiti  V Arianna^  tra- 
gedia dello  stesso  poeta,  cbe  musicata  da  Claudio  Monteverdì  fu  rap- 
presentata nelle  none  del  Prìncipe  di  Mantova  eon  l'Infante  Margherita 
£  Savoia  nel  1608  in  detta  città. 

Nell'ottobre  dell'anno  precedente  il  Binuccini  era  a  Mantova  per 
prendere  gli  opportuni  concerti  col  Monteverdi. 

Tornato  a  Firense  per  dar  l'ultima  mano  alia  sua  Ariannaj  ne 
fitteva  nel  20  dicembre  1607  questa  relazi<»e  al  segretario  del  Duoiu 
«  In  quanto  a  quello  cbe  appartiene  al  rappresentarsi  V Arianna  non 
ci  Teggo  difficoltà,  se  non  che  ioliavevo  fitto  gran  capitale  sul  Bran- 
dino,  su  la  Settimia  per  Venere,  sul  resto  delle  donne  di  Giulio  per 
i  cori,  ornamento  di  grand'importanza.  La  Favola  mi  cresce  di  ma- 
niera die  ha  bisogno  dì  gran  personaggi,  per  esser  non  dico  la  piti 
bella,  cbe  le  mie  non  meritano  questo  titolo,  ma  più  grande  del- 
l'altre. Consiglerei  V.  S.  a  far  ogni  sforzo  che  di  qua  venissero  e 
le  donne  di  Giulio  e  il  Brandino.  M.  Marco  (da  Gagliano)  lo  menerò 
meeo.^..  Venti  giorni  che  stiano  a  Mantova  basta,  sono  genti  pratiche. 
Queste  cose  cantate  son  più  difficili  e  più  belle  che  l'uom  non  pensa, 
vogliono  grand'esquisitezza,  altrimenti  non  riescono.  In  quanto  alla 
sema  è  necessario  aver  riguardo  al  porto,  al  lido  del  n>are,  ma  non 
fBgge  il  tempo  e  io  sarò  costà  prestissimo  >. 

La  1*  edizione  àéll* Arianna^  in -4,  anch'essa  di  Crusca,  fu  ripro- 
dotta ìn-12  dal  Ciotti  in  Venezia  nello  stesso  anno. 

n  Duca  Francesco  de'  Medici  nel  1613  chiese  ed  ottenne  dal  Duca 
di  Mantova  la  musica  àéiV Arianna. 

I  drammi  musicali  del  Binuccini  :  Dafne,  Euridice  e  Arianna^ 
furono  per  ìa  prima  volta  insieme  raccolti  ed  accuratamente  ripulh 
blieaU  in-8,  nel  1802  a  Livorno.  Ma  ve  ne  mancava  uno  cbe  da 
Luigi  M.  Bezzi,  tratto  da  un  ms.  originale  della  Biblioteca  Barbe- 
rini dì  Boma,  fu  pubblicato  la  prima  volta  per  le  stampe  col  titolo 
U  NardeOf  favola  in  musica  (Boma,  Poggiali,  1829),  per  le  nozze 
principesche  Ghigi-Doria  Pamj^ilj.  Nella  dedicatoria  il  Bezzi  dando 
contezza  del  prezioso  autografo  da  lui  scoperto  l'accompagna  con 
qualche  avvertenza  erudita  e  critica,  non  senza  cadere  in  qualche 
inesattezza,  che  verremo  rilevando.  Egli  comincia  dal  dire  che  «  infino 
dal  principio  del  secolo  XVII,  per  opera  d'alcuni  uomini  di  lettere 
e  musici  eccellenti,  fiorentini  e  romani,  s'era  trovato  modo  d'adattare 
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ai  nostri  Tersi  la  melodia  greca  ».  Ora,  a  noi  pare  d'aver  dimostauto 
che  invece  sin  dallo  scorcio  del  secolo  XVI  si  era  venuto  a  capo 
della  riforma  o  creazione  del  melodramma  moderno,  per  opera  prin- 
cipalmente di  poeti,  musicisti  e  signori,  tutti  fiorentini  o  toscani, 
tranne  il  Caccini  e  il  Della  Valle  romani.  E  abbiamo  pur  visto  che 
la  riforma  non  consistette  precisamente  neiradattamento  della  melodia 
greca  ai  nostri  versi.  Noi  crediamo  destituita  d'ogni  prova  e  d'ogni 
attendibilità  l'affermazione  di  alcuni  biografi  del  Binuccini,  che  egli 
indagando  la  melopea  greca,  aveva  trovato  il  recitativo.  Vero  che 
sin  d'allora  invalse  e  crebbe  in  Italia  e  altrove  il  costume  degno 
veramente  di  regale  e  principesca  munificenza,  di  festeggiare  le 
nozze  dei  grandi  con  rappresentazioni  di  drammi  musicali.  €  Parrà 
anzi,  cosi  prosegue  il  Rezzi,  che  questi  a  tale  scopo  principalmente 
s'inventassero,  se  pongasi  mente,  che  quelli  i  quali  si  tolse  primo 
sperimento  di  mettere  in  musica,  quasi  tutti  di  Ottavio  Binuccini 
si  scrissero,  e  tutti  furono  fatti  dai  Principi  rappresentare  per  nozze; 
V Euridice  ^T  quelle  di  Maria  de'  Medici  con  Enrico  IV,  Re  di  Francia, 
e  la  Dafne  e  Y Arianna  per  quelle  dell'erede  de'  Duchi  di  Mantova 
con  l'infanta  di  Savoia. 

Quanto  alla  Dafne  sappiamo  per  dichiarazione  dello  stesso  suo 
autore  come  e  perchè  precedette  le  altre  e  in  quale  occasione.  Della 
Dafne  TÌMià  per  Mantova,  si  parlerà  più  sotto. 

n  Rezzi  narra  di  aver  trovata  questa  favola  intitolata  Narciso^ 
scritta  di  mano  dello  stesso  Rinuccini,  e  fino  a  quel  dì  ignota  a  tutti, 
in  un  codice  barbe riniano,  dato  in  dono  al  Card.  Francesco  Barberini 
dal  Cav.  Loreto  Vittori,  e  questi,  s'io  mal  non  m'appongo,  era  fio- 
rentino, e  quegli  il  fondatore  della  celebre  biblioteca,  e  però  da  lui 
denominata. 

Descrivendo  il  codice,  il  Rezzi  aggiunge  con  istile  un  po'  involuto 
che  la  favola  <  come  si  mostra  per  li  versi  e  le  scene,  ch'egli  datovi  di 
penna,  ha  non  solo  mutato  ma  rifatto,  s'andava  da  lui  con  istudio  e  di- 
ligenza molta  apparecchiando  per  essere  rappresentata  in  musica». 

Quanto  ai  pregi  del  dramma,  Tab.  Rezzi,  che  era  assai  stimato 
e  amato  professore  di  lettere  all'Università  di  Roma,  ma  come  scrit- 
tore un  po'  pedante,  forse  li  magnifica  troppo.  Di  vero,  ammesso  che 
il  Rinuccini,  come  avviene  d'ordinario  a  chi  è  primo  ad  aprirsi  avanti 
una  carriera  nuova,  s'è  rimasto  lungo  tratto  lontano  di  là,  dove  lo 
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ZeDO  ed  il  Metastasìo  dopo  lui  arrivarono,  afferma  francamente  «  che 
Taatore  della  Dafne,  iélVEuridiee  e  ieìY Arianna  ha  agguagliato, 
se  non  avanzato  sé  medesimo,  scrivendo  il  Narciso.  Certo,  chi  non 
avviserà  ugualmente  nell'uno  come  nelle  altre,  semplicità  di  tessuto, 
verità  e  gentilezza  d'affetti,  convenienza  di  costumi,  vivezza  di  de- 
serizionì,  nobiltà  di  sentenze,  grazia  dì  dialogo  e  soprattutto  purezza 
e  proprietà  di  favella,  eleganza  di  stile,  facilità  e  dolcezza  d'armonia 
e  cori  pieni  d'alti  sensi  e  di  poetica  beltà?  le  quali  doti,  massime 
quanto  a  feivola  scritta  a  sperimento  d'essere  posta  in  musica  e  se- 
eondo  il  metodo  degli  antichi,  nessuno  che  abbia  senno,  terrà  a 
negare  che  sieno  ad  aversi  in  assai  pregio».  Tanto  più  io  direi  che 
nelle  tragedie  antiche  non  sono  stati  musicati  che  i  cori,  e  di  poi 
nella  drammatica  del  medioevo  non  si  sono  avuti  che  cori  coli' into- 
nazione del  corifeo  e  intermedi  sino  ai  tempi  del  Binuccini,  in  cui 
colla  introduzione  del  recitativo  si  ebbe  il  vero  e  proprio  melodramma 
salvo  i  successivi  perfezionamenti,  cioè  tutto  il  dramma  dal  principio 
alla  fine>  accompagnato  da  canto  e  da  suono,  e  formante  un  sol  con- 
certato in  azione.  Nella  storia  delle  invenzioni  non  è  nuovo  il  caso, 
in  cui  indagando  per  falso  supposto  o  tradizione  a  ritrovarne  o  rin- 
novarne una  antica,  si  finisca  per  trovarne  una  nuova. 

A  chi  sin  d'allora  notava  la  inverosimiglianza  del  morire  cantando 
pare  che  lo  stesso  Binuccini  abbia  [risposto  con  questi  versi  messi 
in  bocca  ad  Amarilli  nel  Narciso: 

Lassa!  io,  come  Amor  vool,  cigno  canoro 
Canto,  e  cantando  moro. 

Per  qual  compositore  il  Binuccini  scrisse  questo  Narciso? 

11  Bezzi  noi  seppe,  e  forse  è  rimasto  ignoto  a  tutti  o  da  nessuno 
ricercato. 

Noi  l'abbiamo  trovato  per  caso  leggendo  le  lettere  di  Claudio  Mon- 
teverdi,  conservate  nell'Archivio  storico  Gonzaga  di  Mantova,  e  pubbli- 
cate dall'egregio  S.  Davari  in  appendice  alle  sue  Notiate  biografiche 
dì  quell'insigne  maestro,  nel  1885,  alle  quali  spesso  ci  riferiamo. 

Da  una  lettera  che  egli  scriveva  da  Venezia  il  7  maggio  1627  al 
Conte  Alessandro  Striggio,  Gran  Cancelliere  del  Duca  di  Mantova» 
apprendiamo  l'invio  che  gli  faceva  di  questo  Narciso  e  alcune  no- 
tizie molto  importanti  su  di  esso. 
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Eccone  il  testo  gmoioo: 

«Mando  il  presente  Narciso^  opera  del  ng.  Binuccim,  non  posto 
in  stampa,  non  fatto  in  masica  da  alcuno,  né  mai  recitato  in  eoena. 
Esso  signore  quaado  era  in  vita,  che  or  sii  in  cielo,  come  glielo 
prego  di  core,  me  ne  fece  grana  de  la  copia  non  tairto  ma  di  pit- 
garmi  che  la  pigliassi,  amando  egli  molto  tal  saa  opera  spemdo 
che  io  ravessi  a  porre  in  musica.  H<dle  dato  più  volte  assalti  e  Ilio 
alquanto  digesta  nella  mia  mente,  ma  a  confessar  il  vero  a  Y.  S.  Rima 
nd  riuscisse  si  parer  mio  non  di  qoella  forza  ch'io  Forrei  per 
gli  molti  soprani  che  g^  bisognerebbero,  per  le  tante  Ninfe  impie- 
gate, e  con  molti  tenori  e  per  gli  tanti  pastori  e  con  altro  di  vari»- 
ùone,  e  pii  con  fine  tragico  e  mesto.  Non  ho  però  volute  mancare 
di  mandarla  a  vedere  a  Y.  S.  acciò  gusti  il  suo  fin  giudizio.  Né 
ho  altra  copia  che  la  presente,  e  però  letto  il  tutto  mi  fiirà  grazia 
il  rinsandarmi  l'originale  per  potermene  valere  secondo  il  mìo  inte- 
resse alle  occasioni,  che  mi  sono  carissime  ». 

Con  lettera  del  22  stesso  mese  ed  anno  al  medesimo  eonte  Striggie 
il  Monteverdi  accusava  ricevimento  del  Jtfaroso. 

Non  si^^piamo  qual  giudizio  ne  abbia  dato  lo  Striggie,  uè  che  ne 
sia  stato  dei  mss.  e  delle  carte  lasciate  dal  MontevOTdi  nel  1643,  ìm 
cui  venne  a  morte  in  Yenezia:  e  così  nemmeno  del  Nareiéo  e  degli 
a88alH  (ossia  delle  prove  a  riprese)  che  egli  dice  avergli  più  volte  datL 
U  ms.  che  il  Yittori  regalò  al  Gard.  Barberini  do^tte  essere  Tori- 
ginale  rimasto  presso  l'autore,  secondo  la  descrizione  fattane  dal  Bezzi, 
pieno  com'era  di  correzioni  e  pentimenti. 

Se  dal  Monteverdi  fu  deposto  il  pensiero  di  metterlo  in  musica 
si  fu  certamente  per  una  duplice  causa,  sia  per  la  morte  del  poeta, 
per  cui  non  potè  avere  i  soliti  adattmmmU,  sia  perchè  gli  mancò  il 
mecenate,  o  Toccasione  di  principeschi  festeggiamenti. 

Sono  rarissimi  gli  autografi  del  Rinuooini  ;  ciò  non  di  meno  io  ho 
la  lòrtuna  di  possederne  due  ccmststenti  in  un  sonetto  e  in  un  ma- 
drigale, forse  inediti,  e  certo  composti  per  una  bella  cantante,  e  però 
ci  piace  ornarne  questo  povero  scritto. 

Ecco  il  sonetto: 
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<  A  la  8.  C.  C. 

« 

Se  '1  bel  sembiante  a  prora  adoroo  e  ymgo 
Moetnte  a  me,  perohò  a  lei  ve)ga  e  giri 
Le  ime  dolci  speranze,  e*  miei  desiri 
Che  di  Toi  sol,  uè  d'altro  oggetto  appago 

Non  fia  *1  vostro  pensier  contento  e  pago 
No,  se  i  begli  occbi  ancor,  con  dolci  giri 
A  me  volgesse,  e  ne'  caldi  sospiri 
Mostrasse  arder  per  me  la  bella  immago. 

MaoDo  è  '1  cor  mio  d*adamaatìna  scena 
SaUo  amor,  ohe  spanto  mille  qoadreUa 
Se  scolpir  volse  in  lai  vostra  bellezza: 

ScolpiUa  alfin,  nò  fia  che  ingegno  o  forza 
Per  volger  d*anni  mai,  quindi  la  svella 
Se  già  lo  stesso  cor  non  rompe  e  spezza.» 

Questo  sonetto  amoroso  è  scritto  nkidamente  ìd  meczo  foglio;  a 
tergo  si  troTa  qneeto  iodiriizo,  ma  non  sembri  di  miao  dello  stesso 
Binuocim: 

Admodum  Uà.  dotUs  Jaeobus  Cwrsim  nec  non  Luis:  admanor  (?). 

Jaeopo  Corsi,  come  abbiamo  accennato,  fece  insieme  al  Peri  le 
moMclie  per  primo  esperìm^to  ad  aloane  composizioni  dello  stesso 
BinaccinL 

La  S.  (signora)  C  G.  a  cai  è  dedicato,  probabilmente  ò  ina  delle 
È^i%  di  Giulio  Caccini,  sue  allieve  nel  canto,  essendo  stata  rinvenuta 
insM&e  al  madrigne,  oh'è  della  stessa  provenienza  e  nitida  scrittura, 
ed  endentemente  è  state  inaurato  da  una  bella  e  valoroea  cantante; 
e  tali  erano  Tina  e  l'altea  figlia  del  Caccini,  dallo  stesso  Binuociu 
per  ben  due  volte  proposte,  conn  abbiamo  visto,  alla  Corte  4i  Man- 
tova per  la  nMSsa  in  tceia  deir^rìoniMi: 

Sirena  alma  d^Amore, 

Ch*hai  nel  seno  le  grazie,  il  sol  nel  volto. 

Io  ti  miro,  io  t^ascolto  ; 

Ma  Tinta  al  tno  splendore, 

Langne  mirando  in  te  la  luce  mia; 

Langne  sraairìto  il  core, 

Al  snoD  dalla  dolcissima  annania. 

0  laagnir  dolce  a  si  bagli  occhi  innaati; 

Laognir  beata  a*  iaoi  calasti  canti. 
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A  pie  di  pagina  si  legge  la  seguente  curiosa  nota  della  stessa  mano: 
€Fu  passato  poi  allo  stacciato  adì  11  luglio  1601  »:  il  che  vorrebbe 
dire  che  riportò  l'approvazione  dei  censori  della  Crusca. 

L'antico  possessore  di  questi  autografi  nella  copertina  ha  scritto 
quest'altra  nota:  «I  due  sonetti  (?)  riscontrano  onninamente  con  la 
scrittura  delle  bozze  originali,  che  sono  nel  ms.  di  esso  autore  nella 
libreria  del  Gran  Duca  al  num.  249,  a  carte  118  e  282,  salvo  alcuna 
varietà  di  lezione». 

Aggiungiamo,  per  chi  voglia  fiEU*ne  riscontro,  che  le  poesie  diverse 
del  Binuccini  furono  pubblicate  a  Firenze  nel  1620  a  cura  del  figlio. 

Non  sappiamo  se  vi  sia  compresa  quella  Favolettaper  recitare  can- 
tando che  Marco  da  Gagliano  nel  dicembre  del  1607  scriveva  da 
t^irenze  al  Duca  Ferdinando  Gonzaga  a  Mantova  che  avrebbe  ivi  portata 
seco,  e  il  Binuccini,  alcuni  giorni  dopo,  lo  scusava  del  ritardo,  <  per 
non  aver  io  fornita  la  mia  parte». 

Degno  di  nota  speciale  è  ciò  che  Francesco  Cini,  altro  poeta  me- 
lodrammatico fiorentino,  scriveva  il  29  settembre  1607  allo  stesso  Duca 
di  Mantova,  intomo  al  Binuccini,  servendo  a  lumeggiarne  il  carattere: 
«  Sento  che  verrà  costà  il  signor  0.  Binuccini  e  che  sarà  adoperato 
in  queste  feste  (per  le  nozze  del  Principe  Francesco  coli' infanta  Mar- 
gherita di  Savoia,  per  cui  quegli  aveva  scritto  V Arianna  e  il  Mon- 
teverdi  la  musica).  Non  voglio  mancare  di  avvertire  V.  E.  con  tutto 
che  egli  sia  in  ogni  altra  cosa  gentile  e  complito,  tuttavia  in  materia 
di  poesie  egli  è  talora  troppo  parziale  di  sé  medesimo,  e  si  lascia 
talvolta  tanto  transportare  dall'interesse  che  non  guarda  di  contur- 
bare e  intraversare  con  artifiziosissima  astuzia  e  sagacità  le  cose 
degli  altri.  So  che  V.  E.  è  prudentissima  e  accortissima,  ma  mi  ò 
parso  necessario  che  ella  sappia  il  vizio  di  questa  nostra  aria,  che 
ci  fa  spesso  tra  noi  roderci,  come  si  dice,  il  basto  l'un  l'altro,  e 
scusi  se  parlo  liberamente». 

In  una  successiva  lettera  del  28  ottobre  probabilmente  alludeva 
allo  stesso  Binuccini  scrivendo  allo  stesso  Duca:  €  Guardisi  dalle 
astuzie  di  quell'amico,  che  son  più  potenti  ch'ella  non  creda  ».  Si 
dirà:  «  gelosia  di  mestiere  !  »  ma  ciò  che  il  Cini,  ch'era  un  gentiluomo 
fiorentino,  scrive  del  Binuccini  concorda  pienamente  con  ciò  che 
alcuni  anni  dopo,  ne  diceva  un  testimone  non  sospetto. 

Il  Peri  e  il  Binuccini  nel  1616  si  trovavano  a  Bologna  intenti  a 
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riformare  V Euridice^  che  il  Cardinale  Legato  di  detta  città  inten- 
deva di  £Eir  rappresentare  per  onorare  i  cardinali  Bevilacqua,  Leni  e 
Rivarola,  come  si  rappresentò  la  sera  del  27  aprile  del  detto  anno. 

Ed  ecco  ciò  che  con  le  stesse  date  ne  scrìveva  il  Cav.  Andrea 
Barbazza: 

€  Questa  sera  si  reciterà  TEarìdice ,  maneggiata  dal  Zazzerìno  e 
dal  sig.  Ottavio  Binuccini,  i  quali  sono  in  disparere  tra  di  loro, 
perchè  il  Zazzerìno  non  vorrebbe  che  si  facesse,  lamentandosi  del 
tempo  e  delle  voci,  e  il  sig.  Ottavio  sta  pertinace  perchè  si  faccia, 
che  il  Zazzerìno  dice  che  il  sig.  Ottavio  fa  più  da  musico  che  da 
poeta,  onde  è  cosa  rìdicolosa,  ed  io  credo  che  £Eicciano  alle  spalleg- 
giate insieme  ». 

Oltre  i  poeti  e  compositorì  melodrammatici,  si  rìchiedeva  pel  suc- 
cesso della  nuova  Opera  la  migliore  esecuzione  che  si  potesse  avere, 
prìncipalmente  con  abili  suonatorì  e  con  cantanti  artisti;  e  però 
degli  uni  e  degli  altrì  si  è  fatta  e  si  verrà  focendo  menzione  se- 
condo Topportunità. 

Si  sa  che  allora  non  essendovi  il  vero  melodramma,  non  vi  poteva 
essere  un'orchestra  vera  e  proprìa  per  esso.  Si  rìduceva  a  pochi  istru- 
menti  a  corde  e  ad  archi,  ma  anch'essa  si  andava  formando  ed  ac- 
crescendo, secondo  la  opportunità. 

Non  è  senza  interesse  il  venire  a  mano  a  mano  notando  quali  fossero 
i  preferìti  e  più  in  uso. 

Il  Perì  scrìvendo  da  Firenze  al  Duca  di  Mantova,  Ferdinando 
Gonzaga,  il  25  ottobre  1607,  tra  l'altro  voleva  sapere  che  sorta  di 
strumenti  egli  avesse  per  reggere  la  voce  dei  cantanti  €  che  oltre 
a  un  gravicembalo  e  più  chitarroni  amerei  molto  una  lira  grossa  et 
un'arpa  ». 

Alle  Corti  de'  principi  d'Italia,  e  specie  tra  la  Corte  Medicea  e 
quella  dei  Gonzaga,  v'erano  gare  e  rìvalità  nel  fasto  e  nella  pompa 
delle  feste  con  pubblici  spettacoli  d'ogni  sorta,  commedie,  masche- 
rate, balli,  tornei,  dandosi  ormai  maggiore  importanza  alle  musiche 
in  rappresentazioni  teatrali. 

Pel  servizio  di  queste  ultime  si  manteneva  un  vero  Corpo  musicàk^ 
composto  di  maestrì  e  poeti  melodrammatici,  di  cantanti  e  di  suonatorì. 

Ma  per  le  grandi  occasioni^  per  le  feste  straordinarìe  non  bastando, 
se  ne  rìcercavano  per  ogni  dove,  e  feicendo  tacere  per  un  momento 

Rt0itta  muticaU  italùUM,  IX  S2 
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ogni  orgoglio  di  superiorità  non  era  raro  il  caso  che  una  Corte  ri- 
corresse per  aiuto  a  una  Corte  rivale,  od  anche  a  un  principe  pri- 
vato e  a  un  cardinale. 

Isidoro  Del  Lungo  (neir<  Orfeo  del  Poliziano  alla  Corte  di  Man- 
tova »)  così  scrive  su  questo  proposito:  «  Poeti,  musici,  artisti,  giullari, 
s'imprestavano  specialmente  in  solenni  occasioni,  tra  le  Corti  e  le 
famiglie  signorili  d'Italia,  come  un'armadura,  un  cavallo  per  una 
giostra,  una  muta  di  cani  e  di  falconi  per  una  caccia.  Tra  i  Gon- 
zaga e  i  Medici  abbiamo  molti  documenti  di  siffatto  commercio: 
Malagigi,  cantore  e  sonatore  alla  Corte  Mantovana,  era  un  creato 
mediceo;  Bartolomeo  trombone  e  Jacopo  pifEero  al  servizio  di  Lo- 
renzo, sonavano  in  certe  altre  feste  di  Mantova;  e  a  Mantova  fu 
da  giovane  e  assai  carezzato  un  altro  di  quei  pìfferi,  fiorentini 
e  medicei,  il  padre  di  Benevenuto  Cellini;  fiorentino  e  al  servizio 
de'  Medici  era  Àtalante  Miglioretti,  sonatore  di  lira  insegnatagli  da 
Lionardo  da  Vinci,  e  fra  il  1490  e  il  '91  richiesto  dai  Oonzaga  per 
un'altra  recitazione  dell' Or/eo;  un  fiorentino  infine,  e  congiunto  a 
Lorenzo  per  vincoli  non  tanto  di  servitù  quanto  d'amicizia,  recitò  la 
prima  volta  alla  Corte  di  Mantova  1'  Orfeo  del  Poliziano,  e  fu 
messer  Baccio  Ugolini  ». 

Un  secolo  dopo  troviamo  che  da  Firenze  il  4  dicembre  del  1607 
il  Gran  Duca  scriveva  al  Duca  Vincenzo  di  Mantova,  non  potergli 
concedere  né  il  Brandino,  né  Fabio  Castrato,  dacché  non  potendo 
a  lui  bastare  i  musici  della  sua  Corte  per  tre  commedie,  dovè  ri- 
cercare il  Cardinale  Montalto  del  prestito  de'  suoi.  E  ad  altra  simile 
richiesta  rispondeva:  «.Le  donne  di  Giulio  Romano  bisognerebbe  che 
fessine  altrettante,  e  non  basterebbero  per  quello  che  8*è  disegnato  ». 

Filippo  Cini  il  26  ottobre  dello  stesso  anno  scrivendo  da  Firenze 
al  Duca  Ferdinando  Gonzaga  a  Mantova  gli  suggeriva  pel  buon  esito 
di  una  rappresentazione  di  fiur  prendere  da  Firenze  cinque  o  sei  can- 
tanti, potendo  acconciamente  il  Peri  far  la  parte  di  Proteo  e  quella 
di  Himengo,  Giovannino  Castrato  la  Nin&  Nunzia,  Fabio  Castrato 
Tetide,  il  Brandino  il  più  principale  de'  compagni  di  Peleo,  Gio. 
Gualberto  putto.  Cupido,  il  Basi  la  parte  di  Peleo  e  quella  di 
Giove.  Questo  Basi  doveva  essere  de'  più  reputati  e  valorosi,  dacché 
il  Pini  avverte,  ohe  se  mancasse  il  Basi  o  qualche  altro  ben  noto 
simile  a  lui,  il  Peri  non  si  presterebbe. 
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ÀDche  il  Pini  per  una  gran  festa,  non  potendo  avere  prestiti  da 
Firenze,  gnggeriva  al  Duca  di  Mantova  di  chiamare  come  nsavasi 
dal  Gran  Duca  de'  Medici,  la  musica  del  Cardinale  Montalto,  che 
era  Alessandro  Foretti,  pronipote  di  Papa  Sisto  Y  e  che  doveva  es- 
sere tenuto  in  conto  di  un  grande  intendente,  o  buongustaio  di  mu- 
sica, poiché  il  Binuccini,  come  abbiam  visto,  si  pregiava  d'aver 
avuto  tra  i  più  eletti  ascoltatori  della  Dafne  le  lodi  di  quel  por- 
porato (1)  e  gl'incoraggiamenti  per  quel  primo  sperimento. 

Da  una  lettera  di  Pandolfo  Stufa  (Firenze,  21  gennaio  1608)  ri- 
leviamo la  concessione  fatta  alla  Corte  di  Mantova  di  un  messer 
Santi  e  di  un  putto,  già  da  due  giorni  partiti  per  detta  città. 

Viceversa  nelle  feste  fatte  per  le  reali  nogMe  de'  Principi  di  To- 
scana Cosimo  de'  Medici  e  Maria  Maddalena  d^ Austria  (Firenze, 
Giunti  1608),  troviamo  che  vi  prese  parte  il  famoso  cantore  manto* 
vano  Francesco  Campagnolo,  al  quale  parvero  magnifiche,  ma  infe- 
riori a  quelle  di  Mantova,  di  cui  anche  il  Rinuccini  diceva  la  fama 
grandissima. 

Giovanni  Del  Turco  era  altro  cantante  di  Firenze,  e  certamente 
di  pregio  non  comune;  dacché  in  una  sua  lettera  (Firenze,  15  no- 
vembre 1614)  al  Duca  Ferdinando  di  Mantova,  lo  informa  che  i  due 
madrigali  di  sua  composizione  da  lui  e  da  altri  cantati  in  casa  di 
Marco  da  Gagliano,  accordando  il  canto  al  suono  della  tiorba,  alla 
presenza  di  molti  gentiluomini  erano  molto  bene  riusciti  e  piaciuti. 

Ora  a  compimento  di  questo  scritto  stimo  utile  aggiungervi  brevi 
cenni  intomo  ad  altri  musicisti,  poeti  e  personaggi  che  più  contri- 
buirono colle  loro  opere,  o  coi  loro  consigli  ed  aiuti  al  progresso  della 
musica,  alla  invenzione  e  allo  sviluppo  del  melodramma  moderno 
sino  a  che  questo  divenne  il  capolavoro  del  settecento. 

Di  alcuni,  già  menzionati,  abbiamo  riserbato  parlare  qui  più  a 
lungo  per  non  interrompere  la  narrazione. 


(1)  AleoMindro  nel  qnattordieesiino  anno  fu  eletto  cardinale  (18  maggio  1585), 
ad  in  qoasta  ehe  andie  per  quei  tempi  panre  prematura  elezione,  Sisto  Y  ben  si 
appose  né  peccò  troppo  di  nepotismo.  Egli  si  nomò  col  titolo  iteeao  del  suo  prozio, 
CardhicH  di  MontaUo:  Vice  Cancelliere  di  S.  Chiesa/  Legato  di  Bologna  e  Ye- 
■coTO  di  Albano,  si  mostrò  pari  all^officio  e  adomo  di  civili  e  manifiebe  virtù. 
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Vincenzio  Galilei,  padre  del  grande  Glalileo,  fa  scrittore,  verseggia- 
tore, imitatore  ed  apologista  di  Costanzo  Festa  (o  Testa),  maestro  con' 
temporaneo  purista,  detto  da  Galileo  il  grande  imitatore  delia  natura. 
Era  della  Camerata^  e  col  figlio  cantava  nelle  case  de'  Bardi  e  degli 
Ammannati  (d'onde  la  moglie).  Cantò  il  Conte  Ugolino,  le  Lamentazioni 
di  Geremia,  ecc.  (V.  il  suo  discorso  sulla  musica  antica  e  moderna^  Fi- 
renze 1581,  in  confutazione  delle  teorìe  di  Gioseffo  Zarlino,  di  cui  fu 
l'Aristarco). 

n  frate  Marino  Mar9enne  fu  seguace  delle  sue  dottrine  ;  e  certamente, 
anch'egli  cooperò  alla  riforma  del  melodramma  e  colle  sue  discussioni 
e  colle  opere  musicali  assai  pregiate  che  fanno  testo  di  lingua. 

Galileo,  nato  l'S  gennaio  1560  a  Pisa,  ove  per  caso  si  trovava  il 
padre,  fece  le  più  grandi  scoperte  sotto  Cosimo  II;  e  il  principe  Leo- 
poldo de'  Medici  era  stato  suo  scolare  e  fondatoi-e  dell'Accademia  del 
Cimento. 

D'un  ingegno  altissimo  e  comprensivo,  com'era,  poeta  festevole  ed 
autore  comico  pieno  d'estro  e  di  sale  attico,  compose,  come  il  Torricelli, 
alcune  commedie,  anche  all'improvviso,  le  quali  non  pubblicate  andarono 
perdute.  Senti  molto  innanzi  anche  nella  poesia,  nelle  lettere  e  nelle 
arti  del  disegno;  e  come  tutti  di  sua  famiglia,  ebbe  senso  e  gusto  squi- 
sito nella  musica,  ed  era  pur  anco  il  più  esperto  sonatore  di  liuto,  come 
attesta  il  toscano  Libri,  e  il  Gherardini  aggiunge  che  si  spassava  a  col- 
tivare le  viti  e  nel  suonare  molto  bene  i  tasti  e  il  liuto. 

Il  chiarissimo  prof.  A.  Favaro,  benemerito  raccoglitore  e  illustratore 
di  notizie,  memorie  e  scritti  galilejani,  nel  suo  Saggio  di  catalogo  detta 
libreria  di  Galileo  (Venezia,  Antonelli,  1889),  a  pag.  315,  visto  che  di 
quella  facevano  parte  anche  i  dialoghi  del  padre  di  lui,  Ybcenzio,  sulla 
musica,  annota  :  '^  Che  Galileo,  distinto  musicista,  abbia  possedute  e  stu- 
diate le  opere  musicali  del  padre  è  cosa  la  quale  non  può  essere  revo- 
cata in  dubbio  ,. 

Voltosi  per  diletto  alla  musica,  prosegue  lo  stesso  Favaro,  risolvè  pria 
dell'Eulero,  il  problema  delle  due  corde  tese  ad  unisono  che  se  ne  tocchi 
una  sola,  anche  l'altra  dà  il  suono;  e  la  legge  di  continuità,  della  cui 
scoperta  il  mondo  fece  onore  a  Leibnitz,  fu  presentita  dal  nostro  grande 
italiano! 

Trattò  e  risolvette  anche  problemi  di  proporzioni  armoniche,  e  volea 
fecondati  gli  assiomi  razionali,  quanto  alla  natura  esteriore,  con  le  ma- 
tematiche, perchè  tutto  è  numero  e  misura.  Onde  il  Fétis  ne  scrive, 
tra  l'altro  :  *  Il  est  citò  pour  ces  recherches  sur  les  vibrations  des  cordes, 
la  concordance  harmonieuse  des  sons  et  les  proportions  des  intervalles, 
consignées  dans  ses  Discorisi  e  dimostrazioni  matematiche  ,. 

Il  Fétis  scambia  il  luogo  della  sua  morte  (8  gennaio  1642)  scri- 
vendo Arestri  in  vece  di  Arcetri* 

n  letterato  Curzio  Picchena,  primo  ministro  di  Cosimo  II  e  di  Fer- 
dinando n  (1550-1629),  fu  protettore  di  Gkdileo,  a  cui,  ospite  del  Car- 
dinale de'  Medici  in  Roma  (1626),  dava  consigli  di  prudenza,  la  quale 
non  era  mai  troppa  quando  si  avea  a  che  fare  con  quei  cani  idrofobi 
del  S.  UflSzio. 

Cosi  gli  scriveva  da  Firenze  il  26  apr.  d°.  anno  (lettera  inedita  della 
mia  collezione):  *  Veggo  ch'ella  pensa  di  fermarsi  in  Roma  fino  che  ci 
starà  il  sig.  Card,  de'  Medici,  et  in  questo  mi  sovviene  quel  che   loro 
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altezze  mi  ricordavano  una  volta,  ch*io  dovessi  avvertirla  cioè,  che  quando 
ella  si  trova  intorno  alla  tavola  del  sig.  Card.,  dove  verisimilmente  sa- 
ranno ancora  altre  persone  dotte,  V.  S.  non  entri  a  disputare  di  quelle 
materie  che  le  hanno  concitate  le  persecuzioni  fratine  „. 

Galileo  non  ebbe  moglie,  ma  tre  figli  naturali;  uno  de'  quali,  Vin- 
cenzo, da  lui  legittimato,  fece  molte  felici  applicazioni  delle  scoperte 
paterne,  specie  del  Saggio  dd  pendolo,  come  motore  degli  orinoli.  Col- 
tivò pure  la  poesia  e  la  musica.  Il  Viviani  (1),  il  prediletto  discepolo 
di  Galileo,  ce  lo  dipinge  come  '^  uomo  di  non  volgare  letteratura,  d'in- 
gegno perspicace  ed  inventivo  d'istrumenti  meccanici;  et  in  particolare 
musicali  ,.  H  Favaro  (2)  conferma  questo  giudizio,  ma  in  una  lettera  a 
me  diretta,  più  che  dell'invenzione  di  uno  strumento  musicale,  di  cui 
nulla  rimase,  lo  esalta  dell'aver  condotto  a  compimento  l'applicazione 
del  pendolo  all'orologio  ideato  dal  padre  suo,  e  di  questo  orologio, 
veramente  esistito,  si  trova  cenno  esplicito  nell'inventario  della  sua 
eredità. 

Michelangelo,  minor  fratello  di  Galileo,  di  cui  s'ignora  il  giorno  della 
nascita,  mentre  quello  della  morte  fu  il  8  gennaio  1681,  seguendo  la 
professione  patema,  riusci  anch'egH  buon  professore  di  musica. 

Era  stato  in  Polonia  al  servizio  di  un  Conte  Palatino,  tra  gli  anni 
1601-1606;  e  non  sappiamo  se  insieme  al  padre  fece  parte  della  Ca- 
menUa. 

Da  una  corrispondenza  che  fa  parte  della  nostra  autografoteca  gali- 
leiana rileviamo  che  egli  nel  16  agosto  1617  era  a  Monaco  di  Baviera, 
data  di  una  sua  lettera  al  fratello  Galileo,  cui  pregava  di  comperargli 
4  grosse  corde  di  Firenze  per  suo  bisogno  et  dei  suoi  scolari.  Altre  di- 
ceva averne  avute  da  Norimberga.  In  una  seconda  allo  stesso,  senza 
data,  ma  pure  da  Monaco  e  di  poco  posteriore,  lo  ringrazia  delle  corde 
mandateglL 

Vincenzo,  che  dice  voler  mandare  in  Fiandra,  era  il  suo  primogenito, 
che  cosi  male,  come  scrive  il  Favaro,  aveva  corrisposto  alle  cure  che 
Galileo  aveva  prese  di  farlo  educare  in  Roma,  nell'arte  musicale,  per  la 
quale,  come  tutti  i  Galilei,  aveva  fin  dall'infanzia  dimostrato  trasporto 
grandissimo. 

Da  questa  importante  lettera  apprendiamo  pare  il  fracasso  che  a  Ga- 
lileo facevano  attorno  i  figliuoli  di  esso  Michelangelo,  e  che  lo  privava 
d'ogni  studio  e  riposo,  senza  ch'egli  ne  perdesse  la  pazienza! 

Anche  il  musicista  Gio.  Giacomo  Porro,  scrivendo  a  Galileo,  pure  da 
Monaco,  il  17  maggio  1688  (pubblicazione  De  Gubematis  nella  Nuova 
Antologia)^  *  voleva  per  suo  mezzo  ricordato  al  sig.  Alberto  di  portare 
qualche  mappa  di  corde  romane  vere  „. 

n  genio  non  toglieva  a  Galileo  d'essere  cosi  buono,  servigevole  e  pa- 
ziente con  tutti! 

Claudio  Montevbrdi  fu  salutato  il  grande  riformatore  della  musica 
rappresentativa,  massimamente  coU'invenzione  di  quella  che  chiamasi 
tonalità  moderna. 


(1)  Quinto  libro  degli  elementi  di  Euclide,  ecc,  Firenze,  1674,  a  pagg.  10M02. 

(2)  Miecellanf^a  galileiana  inedita.  Venezia,  1887,  a  pag.  292. 
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Il  profl  Pietro  Canal  che  scrisse  egregiamente  ddTorigine  dd  md<h 
dramma  e  delle  prime  rappresentazioni  in  stile  rappresentativo  a  Fi- 
renze, credette  ohe  la  prima  di  tali  rappresentazioni  dopo  Firenze  avesse 
avuto  luogo  a  Mantova  nel  1602.  Ma  è  certo  invece  che  la  prima  favola 
0  commedia  rappresentatasi  in  musica  in  quest'ultima  città  fu  V  Orfeo, 
scritta  da  Alessandro  Striggi  o  Striggio  e  musicata  dal  Monteverdi  e 
rappresentata  con  pompa  solenne  nel  carnevale  del  1607.  Cosi  suona  il 
titolo  della  stampa  fattane  Tanno  dopo  dall'Osanna,  Mantova  1608. 

U  Duca  Vincenzo  ne  rimase  tanto  soddisfatto,  che  ai  24  febbraio 
volle  si  rappresentasse  nella  Corte,  e  per  comodità  degli  spettatori  or- 
dinò se  ne  stampassero  le  parole:  indi  l'orìgine  del  Inetto, 

Carlo  Magni  attesta  che  quella  (per  Mantova)  era  la  prima  rappresen- 
tazione nella  quale  gl'interlocutori  dovevano  tutti  parlare  musicalmente. 

Da  nuovi  documenti  bresciani  si  conferma  la  tradizione  che  il  violino 
a  quattro  corde,  accordato  in  quinta,  che  per  la  prima  volta    Claudio 
Monteverdi  introdusse  nel  suo  Orfeo,  rappresentato  a  Mantova  nel  1607, 
ò  certo  d'invenzione  italiana,  e  quasi  certo  compiuta  nella  vicina  Brescia  • 
verso  il  1560  per  opera  (1)  di  Gasparo  da  Salò  (Bértolotti). 

n  Monteverdi  coW Orfeo  e  coll'^rianna,  della  quale  abbiamo  già  fatto 
parola,  erasi  già  rivelato  genio  musicale  di  prim'ordine,  per  que'  tempi. 
H  Rinuccini,  che  l'aveva  conosciuto  da  presso,  cosi  ne  scriveva  al  Car- 
dinale Gonzaga  (Firenze,  24  giugno  1610):  "  Quelle  poche  cose  che  sono 
comparse  (s'intende  a  Firenze)  del  Monteverdi,  come  il  duo  e  altre  arie, 
sono  ammirate  da  tutti  universalmente  e  dal  Zazzerino  fuor  di  modo: 
gusto  ch'io  non  mi  sono  ingannato  „. 

Maboo  nomato  da  Cagliano,  o  da  Caliano,  o  semplicemente  Caliani, 
nato  a  Firenze  nella  seconda  metà  del  secolo  XVI,  morto  ivi  nel  1642, 
servi  forse  più  la  Corte  dei  Gonzaga  che  la  Medicea. 

Volendo  la  Corte  di  Mantova  festeggiare  coUa  maggior  pompa  nel 
carnevale  del  1608  il  fausto  avvenimento  della  nomina  a  Cardinale  del 
ventenne  Ferdinando  Gonzaga,  si  ricorse  al  Rinuccini  e  al  da  Cagliano 
per  una  rappresentazione  teatrale.  Quegli  arricchì  a  tal  uopo  la  sua 
Dafne  di  nuove  invenzioni  (sono  parole  del  Peri  che  la  chiama  Nuova 
Dafne),  e  Marco  la  compose  in  musica  *  con  infinito  gusto  al  pari  di 
ogni  alti-a  e  d'avantaggio,  poiché  tal  modo  di  canto  è  stato  conosciuto 
più  proprio  e  più  vicino  al  parlare  che  quello  di  qualunque  altro  va- 
lent'huomo  „.  E  però  andato  ad  assistere  alla  rappresentazione  con  la 
più  viva  compiacenza  la  senti  plaudita  da  tutta  Mantova. 

La  Dafne  cosi  modificata  fu  fatta  stampare  a  Firenze  dallo  stesso  da 
Cagliano  nel  luglio  del  1608;  e  questa  sua  commedia  antica,  secondo 
una  lettera  di  Cosimo  Baroncelli  da  Firenze,  25  gennaio  1610,  fu  dal 
Rinuccini  rifatta  per  le  feste  che  si  apprestarono  per  ordine  del  Gran 
Duca  in  detta  città. 


(1)  V.  C.  Lozzi,  I  liutai  bresciani  e  Tinvensione  del  violino  (da  nao?i  doca- 
menti),  Milano,  1891,  Ricordi;  da  ano  de*  quali  preziosissimo  che  appartiene  alla 
mia  autografoteca  si  è  oonosciiito  che  il  oognome  di  Gaspare  da  Salò  era  Be^ 
tolotti. 
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Nella  prefazione  alla  Dafne  lo  stesso  da  Cagliano  afiferma  che  fu  rap- 
presenta^ nel  carnevale  del  1608  e  precisamente  nel  gennaio,  come 
dimostra^ il  Davari,  avendovi  cantato,  sostenendo  la  parte  d'Amore  con 
grande  saccesso,  Caterina  Maranelli,  detta  Eomanina,  che  dipoi  gra- 
vemente malata  sin  dal  2  febbraio,  venne  a  morte  diciottenne  nel  9  marzo 
dello  stesso  anno;  Antonio  Brandi,  detto  il  Brandino,  contralto,  vi  cantò 
la  parte  del  Nunzio. 

Il  Da  Cagliano  da  Firenze  il  3  dicembre  1607  scrìveva  al  Duca  Fer- 
dinando a  Mantova,  fìra  Taltro,  che  avrebbe  fra  breve  recata  seco  una 
favóUtta  per  recitar  cantando:  cosi  per  modestia  chiamava  la  Dafne,  E 
che  si  trattasse  di  questa,  non  d'altra  composizione,  lo  si  rileva  dalla 
lettera  del  Binuccini  dell' 11  dello  stesso  mese  allo  stesso  Duca:  '  Messer 
Marco  partirà  subito  fatte  le  feste,  i  cori  saranno  imbastiti  e  sotto  il 
giudizio  di  V.  E.  riceverà  la  perfezione.  Sarebbe  venuto  prima,  ma  il 
non  aver  io  fornito  la  mia  parte,  ed  avendo  lui  non  so  qual  carìco  di 
chiesa,  gli  ha  fatto  pigliar  questa  sicurtà  ,. 

Molti  anni  dopo  troviamo  il  Da  Cagliano  dalla  Corte  di  Mantova  e 
dalla  Medicea  preferito  allo  stesso  Monteverdi;  il  quale  in  una  lettera 
del  5  giugno  1627  da  Venezia  scrìve  d'aver  saputo  da  Giulio  Strozzi  che 
a  Firenze  il  Gran  Duca  aveva  pensato  fare  a  lui  musicare  una  favola, 
ma  che  il  sig.  Galiani  (cosi)  era  riuscito  a  far   afBdare  a  se  stesso. 

Santi  Oblandi  pare  anch'egli  cresciuto  all'ombra  della  Corte  Medicea, 
ma  si  direbbe  abbia  trovato  più  favore  presso  quella  dei  Gonzaga;  poiché 
chiamato  sui  primi  del  1608  dal  Duca  Ferdinando  a  Mantova  vi  rimase 
qual  soprintendente  alle  musiche  di  Corte  e  maestro  della  Cappella  du- 
cale di  S.  Barbara  sino  al  1619,  nel  qual  anno,  ai  18  febbraio,  venne 
a  morte. 

Tra  i  compositori  che  scrivevano  per  la  famosa  cantante  Adriana 
Basile  troviamo  l'Orlandi,  che  le  mandava  delle  cantate  da  occompagnarH 
con  due  chitarroni. 

GiovAN  Battista  Doni,  nato  a  Firenze  nel  1593,  morto  nel  1647,  si 
educò  alla  musica  sotto  il  perdurante  influsso  della  Camerata^  ripigliandone 
le  ricerche  con  altri  intendimenti  nell'opera  De  praestantia  musicae  veteris  ; 
e  nell'altra  più  notevole  Da'  vari  generi  e  modi  della  musica  antica  e 
per  qual  via  ridur  si  possa  alla  pristina  efficacia  la  moderna. 

Passandoci  delle  altre  sue  produzioni  letterarie  e  musicali,  ricorde- 
remo solo  l'orazione  funerale  in  lode  di  Maria  de'  Medici,  Regina  di 
Francia  (Firenze,  Laudi,  1643),  della  quale  fra  gli  altri  pregi  celebrò  i 
larghissimi  premi  assegnati  a  gran  numero  di  virtuosi  nelle  più  illustri 
professioni:  le  feste,  gli  spettacoli:  gli  apparati  pubblici. 

Giulio  Stbozzi  era  un  poeta,  che  collaborava  alle  feste  della  Corte 
Medicea  come  pure  a  quelle  dei  Gonzaga. 

Claudio  Monteverdi,  in  una  lettera  del  1627,  si  lodava  molto  di  una 
favola  dal  titolo  un  po'  lunghetto:  Licori  finta  pazza  innamorata  di 
AmintCf  datagli  a  musicare  dallo  Strozzi.  E  in  sdtra  lettera  aggiunge 
che  Io  attendeva  da  Firenze  per  fargli  premura  che  l'arricchisse  di  va- 
riate e  nuove  scene  e  di  qualche  al&o  personaggio. 
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Qabbullo  Chiab&iba,  nato  a  Savona  in  giugno  1552  e  morto  ivi  il 
14  ottobre  1637,  fa  anch'eglì  alla  Corte  Medicea  e  molto  accatto,  come 
abbiamo  accennato,  al  Gran  Daca  Cosimo  II,  e  benemerito  dell'arte  so- 
rella indivisibile  della  poesia. 

Non  contento  della  fama  procacciati^^  dal  poema  VAntedeide,  volle 
scrivere  anch'egli  drammi  per  musica  (V.  Gkmba  al  N.  1868),  tra  cui 
Il  rapimento  di  Cefalo  per  Giulio  Caccini,  e  La  GhUatea,  cbe  nel  26  di- 
cembre del  1608  mandò  da  Savona  al  Principe  Francesco  Gonzaga,  mu 
sicata  da  Sante  Orlandi  e  rappresentata  alla  Corte  di  Mantova  nel  1616, 
'  È  l'amore  di  Galatea  mal  fortunato  et  vi  si  piange  la  morte  di  Aci , 

Lo  stesso  Caccini,  tornato  da  Roma  a  Firenze,  compose  diverse  can 
zonette  fornitegli  da  alcuni  gentiluomini  di  quest'ultima  città,  e  principal 
mente  dal  Chiabrera.  '  In  queste,  egli  dice,  come  ne'  MadrigcUi  e  nelle 
Arie,  ho  sempre  procurata  l'imitazione  dei  concetti,  delle  parole,  ricer- 
cando quelle  corde  più  o  meno  affettuose  secondo  i  sentimenti  di  esse  ,. 

n  Chiabrera  godeva  di  uno  stipendio  fisso  presso  i  (Gonzaga  di  Man- 
tova, dai  quali  era  spesso  incaricato  di  scrìvere  componimenti  poetici 
da  recitarsi  cantando,  ed  era  anche  non  di  rado  invitato  di  recarsi  a 
Mantova  pei  bisogni  della  scena. 

Nel  1610  preparava  una  favoletta,  V Angelica,  avendo  divisato  di  sten- 
derla in  modo  che  la  si  potesse  rappresentare  cantando  e  anche  senza 
cantare  con  favella  non  artificiata,  siccome  veggiamo  essere  composte  le 
greche,  e  se  non  si  giunge  a  questo  segno,  le  cose  della  scena  appresso 
noi  rimarranno  imperfette. 

Mandò  a  Mantova  lo  schizzo  di  altra  favola,  la  Rosalba,  che  incon- 
trato il  gradimento  del  maestro,  ei  si  riprometteva  di  farla  in  versi  in 
modo  che  rappresentandola  in  musica  su  le  scene  debba  dare  diletto  e 
fare  compassione  agli  uditori,  ciò  che  ora  si  ^Ge  produrre  commozione. 

Mandava  pure  alcune  sue  canzonette  con  raccomandazione  che  fossero 
cantate  in  nobile  udienza,  quale  si  conviene  a  si  alta  contatrice,  alludendo 
alla  celebre  Adriana  Ba^e,  per  cui  le  aveva  scritte. 

Fbangbsco  Cini,  fioi*entino,  addetto  anch'esso  alla  Corte  Medicea  come 
poeta  autore  di  veglie,  favole,  commedie,  drammi  da  mettere  in  musica 
per  le  feste  e  rappresentazioni  teatrali. 

Da  una  sua  corrispondenza  epistolare  del  14  agosto  1607  in  poi  col 
Duca  Ferdinando  Gonzaga,  apprendiamo  ch'egli  era  pure  o  aspirava  al 
suo  servizio  per  siffatti  componimenti. 

Abbiamo  visto  com'egli  lo  mettesse  in  guardia  contro  le  astuzie  del 
Rinuccini;  ed  ora  aggiungiamo  ch'egli  si  manteneva  in  ottime  relazioni 
col  Peri,  il  quale  se  la  intendeva  a  preferenza  con  lui  nel  disimpegno 
delle  commissioni  affidategli  dallo  stesso  Duca  di  Mantova,  a  cui  il 
10  marzo  scriveva  da  Firenze  d'essersi  molto  affaticato  a  mettere  in 
musica  un'opera  del  Cini,  assai  lunga,  e  però  attendeva  il  ritomo 
della  vena. 

Si  trattava,  a  quanto  pare,  della  Tetide,  ma  questi  non  riusci  a  &rla 
rappresentare  per  le  feste  nuziali  del  Principe  di  Mantova. 

Già  in  una  lettera  del  Peri  al  Duca  di  Mantova,  parlandogli  della 
Tetide,  gli  diceva  d'averla  in  gran  parte  musicata,  ma  interrotta  per  la 
freddezza  dimostrata  da  esso  Duca.  Onde  s'era  me  sso  a  compome  un'altra 
fatta  dal  Cicognino. 
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Il  GiooGNiKo,  altro  poeta  melodrammatico,  scrisse  pel  Peri  la  favola 
éeìVAdoney  che  non  appena  finita  di  musicare,  il  Duca  Ferdinando  di 
Mantova  richiedeva  e  otteneva  dallo  stesso  Peri  per  nna  festa  del  2  maggio 
del  1620. 

Gio.  Battista  Lulli,  nato  a  Firenze  nel  1633,  vi  apprese  i  primi 
mdimenti  della  musica  e  a  sonare  la  chitarra. 

A  Venezia  in  casa  Legrenzi  cominciò  a  comporre;  e  cantarono  le 
sue  note  tre  giovanissime  sorelle,  dette  le  Sirene,  soprano,  contralto,  ed 
una  undicenne,  maraviglioso  basso  profondo  (V.  Paìlade  Veneta,  1688). 

Sonava  con  singolare  espi*essione  la  chitarra,  e  a  questa  deve  la  sua 
fortuna,  dacché  narrano  che  il  Duca  di  Guisa  nel  suo  viaggio  passando 
per  Firenze  e  precisamente  sotto  la  sua  casa,  sentendolo  sonare  rimase 
tanto  impressionato  della  valentia  del  chitarrista  che  volle  conoscerlo  e 
condurlo  seco  a  Parigi,  dove  poi  lo  presentò  e  donò  come  una  curiosa 
rarità  a  Mademoiselle  Montpensier. 

Protetto  poscia  dal  Re  Luigi  XIV,  fu  in  Francia  il  vero  fondatore 
dell'opera  melodrammatica  con  le  Fétes  de  V Amour  et  de  Bacchia,  la 
cui  prima  rappresentazione,  seguita  poi  da  altre  opere  più  importanti, 
ebbe  luogo  nell'Accademia  di  musica  nel  1672  a  Parigi. 

Il  Succi  nel  suo  Catàlogo  d'auto  grafimusicali,  al  N.  573,  gli  rimpro- 
vera d'avere  infranciosato  il  suo  cognome  scrìvendo  LuUy  in  vece  di 
LuUi.  Non  sappiamo  quanto  tale  asserto  sia  fondato  nel  vero;  dacché 
in  una  quietanza  su  pergamena,  data  da  Parigi  il  1*^  luglio  del  1677, 
died  anni  prima  della  sua  morte,  per  un  quelle  di  lire  mille  di  ren- 
dita annua,  costituitagli  qual  soprintendente  della  musica  della  Camera 
del  Re,  il  suo  cognome  è  scritto  chiaramente  di  sua  mano  nella  sua 
forma  originaria  italiana  col  punto  sull't,  a  differenza  del  testo  in  cui 
per  mano  altrui  e  francese  ò  scrìtto  LuUy  (nostra  autografoteca). 

Visse  in  Francia  al  tempo  di  De  Courroj,  De  Coussu,  Mer9enne,  La- 
lande,  Marchand  e  Cambert,  organisti;  e  l'ab.  Perrin,  ottenuto  il  privi- 
legio dal  Re  (1669)  per  la  Pomona  ed  altre  musiche  imitanti  il  canto 
italiano,  lo  cesse  al  Lulli  nel  1672. 

Era  pur  quello  il  secolo  dì  La  Fontaine  e  Molière.  Il  Lulli  sposò  la  figlia 
del  m"*  Lambert,  la  quale  pur  cantava  con  la  Rochois  e  il  Desmarets, 
cantore  di  Corte,  dai  quali  venne  interpretata  la  sua  Armida, 

Egli  introdusse  il  recitativo  cantàbile  (Psiche)  e  la  fuga  anche  nelle 
opere,  in  vece  del  recitcUivo  secco  di  Perì  e  CarìssimL 

Lulli,  morto  a  Parìgi  il  22  marzo  1687,  fu  sepolto  in  S.  Eustachio 
accanto  a  Bameau. 


Non  ci  par  giusto  por  termine  a  questi  cenni  storìci,  per  quanto  man- 
chevoli e  affreUati,  sull'orìgine  e  lo  sviluppo  del  melodramma,  princi- 
palmente presso  la  Corte  Medìcea,  senza  far  menzione  di  un  Pnncipe 
della  stessa,  con  cui  si  chiuse  la  serìe  delle  benemerenze  musicali,  per 
passare  o  rendersi  comuni  ad  altre  regioni  e  Corti  non  solo  del  nostro 
paese,  ma  eziandio  ad  estranee  ed  in  ispecie  a  Vienna. 

Intendo  parlare  del  Oran  Principe  di  Toscana,  Ferdinando,  figlio  di 
(Cosimo  m,  il  quale  nato  il  1663  ebbe  a  maeslai  il  Viviani,  il  Xioren- 
zini,  il  Redi  ed  il  Norìs,  e  fece  concepire  di   so  le   migliorì  speranze. 
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Ma  queste  sventuratamente  ben  presto  svanirono,  essendosi  dato  a  dis- 
solutezze che  lo  trassero  ad  immatura  fine  nel  1715.  Non  fu  Tultimo 
de'  suoi  pregi  Tamore  alle  buone  lettere  ed  alle  belle  arti,  e  l'avere  per 
queste  ideata  la  prima  pubblica  mostra,  che  nel  1705  ebbe  luogo  nel 
chiostro  dell'Annunziata  a  Firenze. 

Il  suo  nome  è  anche  associato  alla  invenzione  del  pianoforte,  di  cui 
si  vuole  inventore  il  cimbalaio  di  Padova  Bartolommeo  Crìstofori,  che 
ebbe  ogni  sorta  d'aiuto  dal  suddetto  Principe,  in  casa  del  quale  si  face- 
vano gli  esperimenti  (  1). 

Quanto  la  perfezione  di  questo  istrumento  e  di  quelli  ad  arco,  da  lui 
del  pari  favorita,  abbia  giovato  al  progresso  della  musica  in  generale 
ed  in  ispecie  del  melodramma,  non  v'è  chi  noi  sappia. 

Chiunque  visiti  il  Museo  del  B.  Istituto  musicale  di  Firenze  e  vi  am- 
miri i  famosi  istrumenti,  viola  e  violoncello  di  Antonio  Stradivario,  non 
può  non  ricordare  il  nome  di  questo  Principe  Mediceo,  per  cui  muni- 
fica commissione  furono  da  quel  principe  de'  liutai  costruiti. 

Giustamente  V  Opera  in  musica  fu  detta  il  capolavoro  dell'Italia  del 
settecento,  ma  Firenze  e  la  Toscana,  dopo  quella  segnalata  prima  riforma 
dovuta  alla  Camerata  e  alla  musa  del  Binuccini,  si  può  dire  che  con- 
tenta de'  mietuti  allori  abbia  voluto  cedere  il  campo  ad  altri,  anche 
nella  musicalità  lirica  e  drammatica  della  poesia.  Onde  un  arguto  e 
dotto  critico,  E.  Masi,  ammirando  quel  capo  d'opera  musicale  settecen- 
tino,  ebbe  a  dirlo  conseguenza  ultima  di  quell'ideale  eroico-pastorale  che 
dal  Binascimento  scende  pel  Tasso,  il  Ouarinì,  il  Marino,  lo  Zeno  al 
gran  Metastasio  "  in  cui  la  parola,  benché  nò  ricca,  né  colorita,  sfoggia 
nonostante  tutte  le  sue  potenze  musicali  per  cedere  poi  del  tutto  il 
posto  alla  musica  ,. 

Il  Benier,  a  proposito  del  tentativo  di  Orazio  Vecchi,  che  come  tale 
dice  riuscito,  descrive  in  brevi  ma  scolpiti  e  sicuri  tratti  il  processo 
delle  invenzioni,  vero  per  tutte,  verissimo  per  quella  del  melodramma: 
*  In  tutte  le  scoperte  dell'umano  ingegno,  grandi  e  piccole,  scientifiche  e 
artistiche,  sperimentali  e  speculative,  raro  è  chi  scopre  od  inventa  giunga 
a  colorire  il  suo  disegno  in  modo  definitivo  e  assoluto.  Prima  si  hanno 
i  tentativi,  poi  le  esplicazioni,  le  applicazioni,  i  perfezionamenti  ,. 

Chi  avreboe  mai  presagito  che  da]Y Anfipamctso  di  Orazio  Vecchi,  e 
dalla  Euridice  del  Perì  e  del  Caccini  si  sarebbe  arrìvati  al  Don  Giovanni 
di  Mozart,  al  Guglielmo  Teli  e  al  Barbiere  di  Bossini,  aUa  Norma  del  Bel- 
lini, alla  Lucia  di  Donizetti,  alla  trilogia  del  Wagner,  all'^ù^  del  Verdi? 

Dei  viventi  e  militanti  Maestri,  che  vanno  per  la  maggiore,  mi  vieta  di 
parlare  il  timore  di  offendere  non  tanto  la  loro  modestia  quanto  la  verità. 

Dirò  solo  che  dell'odierna  melodrammatica  rende  inMuagine  la  valletta 
del  Purgatorio  dantesco  (can.  VII): 

Non  avea  por  natora  ivi  dipìnto, 

Ma  di  soatità  di  mille  odori 

Vi  faceva  nn  incognito  indistanto. 

La  crìtica  non  ci  si  raccapezza,  ma  la  platea  ci  si  diverte...  e  basta! 

C.  Lozzi. 

(l)  V.  FÉT18,  Pougin,  Tito  PoM,  Cenni  storici  di  Ferdinando  de*  Medici 
e  della  origine  del  pianoforte.  Firenze,  1874.  —  Firdinakdo  Casaolia,  Ono- 
ranse  a  Bartolommeo  Cristofori  nel  7  maggio  1876  in  Firense, 
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DEI  DISEGNI  MELODICI  NEI  VARI  GENERI  MUSICALI 
Esperienze  ed  osservazioni. 

1*  Preliminari.  —  Nella  definizione  della  melodia  si  ammette 
generalmente,  che  il  principio  materiale  della  sua  potenza  espres- 
siva artistica,  stia  nel  cambiare  cTàlteMMa  de*  suoni  che  si  succedono, 
e  dò  non  in  modo  continuo,  ma  per  gradi  (1).  Benché  anche  Vaitela 
assoluta  de*  suoni  abbia  influenza  sull'estetica  della  melodia  modi* 
ficandone  le  qualità  (2);  nondimeno  ciò  che  costituisce  Tessenza  di 
questo  fiittore  melodico  è  Vaitela  relativa^  cioè  Yiniervallo.  Io  chiamo 
disegno  melodico  (S),  Yinsieme  degli  intervalli  della  melodia  tenuto 


(1)  Cfr.  HiLMHOLTK  Th.  Pb.,  De  la  mtmque,  pag.  329,  ediz.  francese  1874. 
^  Blisxrhi,  Le  èon  et  la  musique,  cap.  VII,  pag.  23  aegg.  —  H.  Riem amm,  Die- 
Uonnaire  de  musique,  a  la  parola  «  Melodie  >. 

(2)  Cfr.  «  Oiomale  Arcadico»,  Serie  III:  «  Del  Trasporto». 

(3)  I  moderni  scrittori  non  contengono  sol  signiflcato  di  disegno  mehdico\ 
iniktti  qnalcnno  mole  che  a  formare  il  disegno  melodico  concorra  anche  la  figu- 
rasione  che  dipende  dalla  dnrata  dei  suoni,  so?rapponendo  il  melodico  al  disegno 
ritmico  al  qnale  più  propriamente  deve  riferirsi  la  forma  delle  note;  qnello  è 
disegno  fondamentale  arehitettonico,  la  figura  è  decoratifo.  Io  mi  attengo  alla 
distiniione  della  scuola  greca,  di  fronte  alla  qnale  noi  siamo  in  deplorevole  re- 
gresso neUo  studio  della  melodia.  Essa  distingue?a  tre  fattori  nella  melodia 
secondo  le  tre  più  piccole  quantità  della  musica  essenxial mente  diverso.  Dalla 
successione  dei  $uoni  nasce  Parmonia  (non  nel  senso  moderno),  dalla  successione 
delle  durate  nasce  il  ritmo,  dalla  successione  delle  sìllabe  il  testo;  donde  lo 
studio  pratico  della  musica  si  divideva  in  tre  parti  :  msìopea,  ritmopea,  poesia. 
Vedi  QiVAXRT,  Histoire  et  théorie  de  ìa  musique  de  Vantiquité. 
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conto  della  loro  grandesfMa,  deltordine  nel  quaie  si  succedono,  e  dd 
senso  nel  quale  devono  eseguirsi,  cioè  se  ascendendo  o  discendendo. 
A  detenninare  completamente  il  disegno  melodico,  è  necessario  co- 
noscere: la  struttura  della  scala  sulla  qaale  si  svolge,  il  modo 
(maggiore  o  minore,  antico  o  moderno)  e  la  fuwsione  tonale  (1)  di 
ciascun  suono  che  si  riconosce  dalla  armonizzazione. 

Colla  semeiografia  musicale  non  si  segna  con  precisione  la  scala, 
cioè  non  si  distingue  il  tono  intero  maggiore  dal  minore,  che  dif- 
feriscono d'un  comma  sintonico,  né  (per  conseguenza)  ogni  altro  in- 
tervallo che,  pur  conservando  il  nome, cambia  d'ampiezza  d'un  comma; 
si  indica  il  tono  e'  il  modo  colla  chiave  e  cogli  accidenti,  e  la  fun- 
zione tonale  cogli  accordi.  Secondo  la  data  definizione  un  disegno 
melodico  si  può  rappresentare  graficamente  così  (2): 


Ogni  buon  musico  vede  che  mutando  o  chiave  o  accidenti  o  ac- 
compagnamento, si  modifica  pure  il  disegno  (3). 

L'altro  fattore  della  melodia  che  ha  per  base  la  durata  de'  suoni 
è  da  alcuni  considerato  come  il  principio  formale  della  stessa.  Anche 
qui  non  è  la  durata  assoluta  di  suoni  (misurata  sul  metronomo),  pure 
tanto  importante,  che  fa  l'essenza  di  questo  fattore;  ma  la  durata 
relativa,  che  si  segna  con  note  di  diversa  forma.  L'insieme  de'  suoni 
succedentisi,  tenuto  conto  della  loro  durata  relativa,  e  disposinone 


(1)  Come  la  funzione  tonale  abbia  relazione  ooirampiezza  e  distrìbazione  degli 
inteiralli,  Ilio  ampiamente  dimostrato  nel  lavoro  eolia  «  Enarmonia  >  e  nel  pre- 
citato, ed  è  riconfermato  nelle  attnaU  esperienze. 

(2)  Dai  musicisti  si  osa  anche  la  parola  e%urva  meJòcitea,  ma  essa  indica  nna 
forma  ideale,  cioè  Taspetto  che  prenderebbe  il  disegno  segnando  le  altezze  dei 
sQoni  intermedi  d'an  intervallo  con  legge  di  continuità  (incirca  come  si  etegni- 
soono  portando  o  strieeiando  la  voce).  Graficamente  si  costruisce  portando  su 
d*un  asse  le  àlUese  de'  suoni,  e  sulPaltro  le  durate,  e  tracciando  per  punti  la 
linea  con  continuità. 

(3)  Vedi  esempio  curioso  nella  «  Ifissa  cujusvis  toni  »,  di  Okegem,  che  si  può 
eseguire  leggendola  bu  quattro  chiavi  direrse.  —Galli,  Eitetica  dèOa  musica, 
pag.  243  segg.,  1900. 
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secondo  ìa  durata,  fonna  il  disegno  riimieo,  il  quale  è  determiDato 
completamente  àslV ordine  metrico,  cioè  dalla  legge  di  distribuzione 
degli  accenti  in  relazione  alla  durata  (1)  e  dalla  divisione  dei  tempi. 
Un  disegno  ritmico  si  può  segnare  nel  seguente  modo: 


ItttI" 


Dairaccoppiamento  della  melopea,  il  cui  elemento  è  rinterrano, 
colla  ritmopea,  il  cui  elemento  è  la  durata  de*  suoni,  si  giunge  alla 
definizione  della  melodia.  Ad  esempio  dando  al  disegno  melodico  A 
il  disegno  ritmico  B,  si  ottiene  la  seguente  forma  melodica  della 
Preghiera  del  Mosè  di  Rossini: 


y,,\>l  y,  ,  I  f»j  [;;^t'^l  ^  ^f^-j  |  rlfe  u 


Dalla  semplice  esposizione  dei  principi  costitutivi  della  melodia 
si  capisce  quanta  importanza  scientifica  e  artistica  acquisti  la  misura 
esperimentale  degli  intervalli  musicali:  quando  si  applichi  ad  uno 
studio  analitico  e  comparativo  dei  disegni  melodici  nei  vari  generi 
musicali. 

Questo  disegno,  oltrecchè  può  servire  di  base  alla  classificazione 
delle  melodie  (come  fecero  i  Greci),  può  inoltre  servire  di  criterio 
sicuro  per  giudicare  dello  stile  delle  composizioni,  analogamente  a 


(1)  Non  Toglio  taeere  il  mio  penderò  nella  discnisione  abbastanza  oonfasa  che 
si  fa  tra  i  mnsicisti  intomo  alle  reiasioni  della  ritmica  colla  metrica  Pel  Greco, 
reesenia  della  mosica  pratica  era  il  ccmto,  e  per  consegoensa  condisione  fifte 
qua  non  era  cbe  nel  canto  rimanesse  salvo  il  testo,  sintassi  e  prosodia;  qnindi 
la  ritmica  era  subordinata  alla  metrica^  non  ostante  qnesto  legame  il  ritmo  era 
più  libero  e  tarìo  del  nostro;  era  una  enritmia  del  pensiero.  Per  noi,  die  sì  è 
idealizzata  Tarte,  né  è  più  sostenuta  dalle  leggi  estetiche  del  discorso  ;  che  si  è 
concretizzata  nelle  forme,  e  che  non  è  più  monodica  ;  il  ritmo  ha  maggiore  im- 
portanza, ha  assunto  forme  tipiche  e  determinate,  la  misura  è  una  sostituzione 
alla  parola  (ktta  dall'arte  per  dare  un  ordine  logico  al  discorto  musicale,  e  final- 
mente per  raccordo  delle  parti  e  chiarezza  delle  simmetrie  sopraggiunge  la  diyi- 
sione  dei  tempi  in  battute. 
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quello  ohe  avviene  del  disegno  nelle  arti  figurative.  L' impronta  per- 
sonale si  trasfonde  specialmente  nella  melodia  (il  tema  individua  la 
forma);  ma  dei  due  fattorii  quello  che  rimane  alla  libera  creazione  del 
genio  nelle  forme  melodiche,  è  la  melopea. 

Non  mi  consta  che  sieno  state  fatte  ricerche  sperimentali  sotto 
questo  punto  di  vista;  anzi  il  fiiemann  (1)  lamenta  che  oggi  non  vi 
sieno  corsi  della  teoria  della  melodia  nei  conservatori,  né  esistano 
trattati;  ma  solo  opuscoli  e  capitoli  contenenti  nozioni  incomplete 
ed  elementari.  Basta  leggere  il  programma  della  scuola  musicale 
greca  per  capire  come  noi  si  va  progredendo  (2)! 

Lasciando  ad  altri  lo  studio  dei  ritmi  e  della  metrica,  io  mi  li- 
mito a  queiraspetto  che  è  tutto  proprio  deiracustica  ;  perchè  si  basa 
suirinter vallo,  primo  elemento  del  disegno  melodico,  che  si  misura 
dal  rapporto  tra  i  numeri  delle  vibrazioni  dei  suoni  componenti. 

'  2""  Esposigione  delle  esperienze.  —  Faccio  osservare  innanzi  tutto 
che  il  metodo  da  me  seguito  nello  studio  delle  forme  melodìchoi  ha 
valore  dimostrativo  diretto  e  indipendente  da  qualunque  teoria  mu- 
sicale. Considerando  che  è  proprio  del  genio  il  creare,  ma  della  scienza 
è  rinvestigarne  le  opere  e  ricavarne  le  leggi,  ho  lasciato  da  parte 
i  ragionamenti  a  priori  di  speculazioni  filosoficl^e  e  matematiche,  dei 
quali  è  piena  zeppa  la  letteratura  musicale;  anzi  neppure  ho  applicato 
il  metodo  d'analisi,  fondato  suiresperienza,  da  me  esposto  nella  me- 
moria: €  Intorno  alla  misura  degU  interviUU  melodici  »  (3)  della  quale 
il  presente  lavoro  non  è  che  una  continuazione.  Poteva  rimanere  serio 
dubbio  se  quel  metodo  potesse  estendersi  alla  polifonia;  perchè  non  es- 
sendo essa  soggetta  all'influsso  della  tonalità,  non  ammette  i  criteri 
armonici,  ai  quali  siamo  abituati  come  all'aria  che  respiriamo. 

Ho  preso  quindi  la  cosa  ab  ovo,  sottoponendo  all'analisi  degl'istru- 
menti  di  misura  fisici,  i  genuini  prodotti  dell'arte:  il  che  ho  otte- 
nuto cogliendo  (per  così  dire)  a  volo  i  suoni  di  composizioni  clas- 
siche, eseguite  da  scelti  artisti,  e  fissandoli  col  descrivere  fedelmente 
le  vibrazioni  dei  singoli  suoni.  Naturalmente  le  conclusioni  che  rìsul- 


(1)  DicUonnaire  de  Muiique,  1900,  alU  parola  «  Melodie  ». 

(2)  GsTABKT  Fr.,  Histoire  et  ihéarie  de  la  muiique  de  Vaniiqmité. 
(8)  «Rivista  Musicale»,  gennaio  1901. 
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tano  sono  scevre  da  qaalanque  prevenzione  di  teorie  e  sistemi  mu- 
sicali; il  loro  valore  scientifico  e  artistico  dipende  unicamento  dal 
grado  di  precisione  del  modo  d'esperitnentare,  dalla  abilità  degli  ese- 
cutori e  dalla  natura  delle  composieioni  scelte  per  l'esperienza. 

Quanto  al  metodo,  è  quello  stesso  che  ho  descritto  nella  memoria 
citata;  colla  differenza  che  mi  sono  servito  di  più  fonautografi  con- 
temporaneamente, per  registrare  la  parte  di  ciascun  cantore.  Benché 
le  prove  di  Lissajous  e  di  Eoenig  (1)  mi  assicurassero  della  fedeltà 
delle  membrane  nel  registrare  tante  vibrazioni  quante  rispondono  al 
suono  che  le  eccita;  ho  voluto  fare  la  verifica  dei  fonautografi  non 
col  metodo  grafico  di  Eoenig,  ma  col  metodo  ottico  di  Lissajous,  assai 
più  preciso  per  ^ragonare  due  suoni.  Le  cose  erano  disposte  in  modo, 
che  sullo  specchietto  del  diapason  comparatore  faceva  cadere  alter- 
natamente un  raggio  luminoso  riflesso,  ora  direttamente  dallo  spec- 
chio del  diapason  eccitatore,  ora  dallo  specchietto  della  membrana 
del  fonautografo  eccitata  dallo  stesso  diapason.  Calcolando  con  un 
cronometro  il  numero  dei  giri  della  figura  proiettata  sopra  uno  schermo 
in  cento  secondi,  non  trovai  sensibile  diff'erenza  tra  la  figura  diretta 
e  la  indiretta,  quando  la  membrana  era  tesa  uniformemente. 

L'errore  in  cui  più  facilmente  s'incorre  nella  lettura  delle  vibra- 
zioni, dipende  dall'apprezzamento  del  punto  di  coincidenza  tra  due 
massimi  o  minimi  delle  sinusoidi  del  suono  musicale  e  del  suono  del 
cronometro.  Per  evitarlo  io  ho  adottato  questa  regola  di  non  accet- 
tare per  buone  le  letture  se  non  nei  caso  in  cui  la  coincidenza  si 
avverasse  una  o  due  volte  a  destra  e  a  sinistra  nello  stesso  rapporto. 
Questa  regola  ha  inoltre  il  vantaggio  di  limitare  la  lettura  delle  vi- 
brazioni alla  parte  centrale  della  sinusoide  d'un  dato  suono,  evitando 
gli  estremi  che  non  sono  quasi  mai  precìsi. 

Gli  errori  dipendenti  da  questo  metodo,  se  all'occhio  del  fisico  pos- 
sono sembrare  grandi,  non  sono  certo  tali  dal  punto  di  vista  artistico; 
infatti  l'elemento  più  piccolo  che  cade  sotto  la  misura  dell'istrumento 
fisico  è  a  meno  d'un  millesimo  della  vibrazione  la  cui  durata  è  di 

g:^  di  secondo;  laddove  il  più  piccolo  elemento  artistico  è  il  comma 


(1)  Quelques  expériences  d'aoousiique,  1882,  pag.  24. 
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81 
sintoDÌco  gg;  e  per  isbagliare  d'un  comma  si  richiederebbe  un  errore 

di  10  vibrazioni  incirca  per  un  suono  di  870  al  secondo. 

Per  Tesecuzione  artistica  ho  chiamato  quattro  distinti  cantori  di 
chiesa,  due  tenori,  un  baritono  e  un  basso,  che  hanno  sostenuto  assai 
bene  la  loro  parte.  L'impressione  che  mi  lasciò  l'audizione,  che  ap- 
parisce confermata  dalla  trascrizione  degFistrumenti,  è  la  preferenza 
alla  melodia  pib  che  all'armonia,  a  scapito  di  quell'accordo  delle 
voci  che  viene  dal  mutuo  accostarsi  e  sentirsi  e  quasi  accarezzarsi. 
Né  sarò  io  che  do  loro  un  biasimo;  è  cons^uenza  di  quell'indole 
italiana  che  è  ribelle  a  quei  legami  che  impediscono  ogni  iniziativa 
personale;  d'altra  parte  sarebbe  un  misconoscere  una  grande  gloria 
della  scuola  italiana,  che  non  solo  nella  omofonia  e  nella  stessa  po- 
lifonia trasfuse  questo  carattere  della  melodia  libera  e  spigliata;  ma 
perfino  esigeva  che  sopra  un  disegno  fondamentale  &tto  dal  compo- 
sitore, l'artista  mettesse  del  suo  i  pib  belli  ornamenti  e  fioriture 
melodiche. 

Nella  scelta  dei  pezzi,  io  mi  proposi  di  analizzare  tre  tipi  genuini: 
del  canto  gregoriano,  della  polifonia  pura  e  dell'armonia.  La  melodia 
gregoriana  è  chiara  e  autentica  del  primo  modo;  l'ho  trascrìtta  a 
bella  posta  con  note  eguali  perchè  mi  basta  il  disegno,  e  d'altra  parte 
male  si  può  rappresentare  colla  segnatura  moderna  misurata. 

Che  il  Palestrina  sia  il  principe  nella  polifonia  nessuno  lo  con- 
testa; basterebbe  questa  pagina  musicale  per  proclamarlo  tale.  Di 
Wagner  io  mi  sono  fatto  questa  opinione  :  che  la  sua  musica  sia  la 
più  alta  espressione  della  tonalità  moderna;  perchè  egli  ha  saputo 
scoprire  i  più  potenti  mezzi  armonici  e  metterli  in  esecuzione,  con 
una  logica  stringata  ed  insistente.  Inoltre  egli  ha  affrontato  un  pro- 
blema difficile  e  forse  insolubile  di  trasfondere  tutto  il -fìftscino  della 
tonalità  moderna  sul  mirabile  tessuto  polifonico,  fondendo  in  uno  due 
generi  musicali  tanto  diversi. 

3<^  Risultati  ddle  esperienge  e  inierpretojsiane. 


Tabslla  I.  Antifona. 

Con  ap  •  prò 


(Don.  IX  p<Mt  Pwt  mi  B«*i.). 


g 


Vibragioni        1,000    :    1,200      :      0,900  1,000     :    1,500  :  1,598 

RapporH  melodici      1^  1,888  MlU...  1,5       1,0619 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


DBI  DISEGNI  BfBLODICI  MEI  VARI  GSNXai  MUSICALI  345 

itlDo.-mi  -  -  -nu  Je-ra- 

TT  J  j  I  j  J 


1,500       :       1,383      :      1,200        :        1,1268  1,200     :     1,1 

1,0619    1426  Mll...         1,0649  1,0649  Mll 

M       .  .  .  .       lam  Tidtiii  d       •  -       ri  - 


j     ti     i 


1,200       :       1,125  1,000     :      1,000    :    1,200  1,3350: 

Mll  1,066...  1425  1,2  14125 


tam   t» 


li  i    f 


1,200        :        1,3856  1,500    :         1,800  2,000     : 

14125  14125  1428  1,2  I4II...         I4II. 

"  Tlt  -  .  -  • 


^^ 


1,800    :    1,500  1,581        :        1,500 

1,2  1,054  1,054 


m 


Scala    1,000  1,125       :       1,200       :       1,333...   :       1,500     : 

EapparH         1425  1,066...  I4II...  1425  1,066. 


b» 


1,600  1,800 

1425  1411. 


La  >  Tabella  ci  presenta  la  curva  melodica  d'una  bellissima  an- 
tifona gregoriana  nel  modo  Dorico.  Sotto  ogni  nota  è  scritto  il  rispet- 
tivo numero  di  vibrazioni  per  ogni  mille  vibrazioni  del  jRe,  consi- 
derato come  suono  fondamentale.  Co^  le  misure  sono  comparabili  coi 
valori  della  scala  acustica  posta  in  calce.  I  numeri  sottolineati  se- 
gnano la  misura  degli  miervaUi  melodici  y  ottenuta  dividendo  suc- 
cessivamente il  numero  di  vibrazioni  d'un  suono,  per  quello  del  suo 
vicino.  Anche  i  rapporti  misurati  sono  così  comparabili  coi  rapporti 
teorici  della  scala  minore  acustica  sotto  riportati  (1). 

La  nitidezza  dei  diagrammi  ottenuti  col  fonautografo  di  Scott 
munito  di  diapason  cronometrico,  non  lascia  alcun  dubbio  sulla  pre- 


Ci)  Io  preferirei  indicare, oltre  la  misora degli  intervalli,  anche  xi  senso-,  cioò: 
coi  numeri  maggiori  deU*Qnità  segnare  l'intervallo  ascendente,  e  coi  nomeri  reci- 

Rifitta  mmiealt  iiaUmta,  IX  28 
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cidone  dei  risnltatL  La  cantilena  gregoriana  si  svolge  tutta  suUa 
sce^  acustica.  Ciò  appare  evidente  dalla  eostante  distinzione  tra  il 
Umo  intero  maggiore  1,136  e  il  minore  1411—f  mentre  la  scala  pi- 
tagorica non  ammette  che  il  tono  maggiore  1,125'.  Inoltre  il  semi- 
tono pitagorico  è  minore  del  semitono  acustico  d'un  comma  sintonico: 
semHano  acustica  =  1,06666...  semihmo  piiagorico  =  1,05349. 
Ora  la  tabella  ba  valori  tatti  vicini  al  semitono  acustico;  eccettuati 
i  due  ultimi  che  s'accostano  più  al  valore  pitagorico.  Ma  oltrecchè 
quel  Si  b  potrebbe  considerarsi  come  una  appoggiatura  vocale,  abi- 
tuale alla  scuola  degli  antichi  enarm<Hiisti|  devo  avvertire  che  deve 
attribuirsi  ad  inc^tezea  di  lettura  nel  diagramma,  che  per  troppa 
lentezza  di  movimento  neirapparecchio  registratore  verso  il  termine, 
contiene  sinusoidi  troppo  raccolte. 

11  risultato  noD  era  prevedibile  dalle  esperienze  delFanno  scorso; 
anzi  mi  è  una  sorpresa,  che  la  più  libera  delle  melodie  preferisca  le 
dolcezze  armoniche  dei  perfetti  intervalli  acustici,  alle  arditezze  degli 
intervalli  eskanei  che  danno  alla  melodia  il  senso  vago  e  ricercato 
della  politonalità.  Io  non  escludo  che  nelle  esecuzioni  gregoriane  non  pos- 
sano a{q)arire  qua  e  là  intervalli  pitagorici  a  dar  novità  e  sdolcina- 
tura, o  durezza  secondo  l'abilità  di  chi  li  usa;  ma  importa  stabilire 
che  la  base  del  canto  è  la  scala  acustica,  cioè  la  traccia  fondamen- 
tale del  disegno  melodico  gregoriano  è  data  dai  rapporti  acustici; 
che  la  distribuzione  tanto  varia  e  semplice  degli  intervalli  nella 
scala  —  tono  maggiore  —  semitono  —  tono  minore  —  ton.  magg.  — 
semii  —  ton.  magg.  —  tono  min.  —  ò  più  che  sufficiente  a  dare 
al  canto  antico  quell'incanto  di  grazia  e  semplicità  e  varietà,  ohe 
invano  cerchereste  nella  esagerazione  degli  intervalli  pitagorici. 

Le  cause  sono:  1^  la  poca  estensione  della  melodia  e  non  a  caso, 
poiché  Ycmbitus  è  un  elemento  costitutivo  nel  modo  gregoriano  in- 


8  2 

prod  gli  intervalli  disoeadeiiti;  per  es.  :  -^r-  »>  1^  quinta  ascencièpifo,  -rpa=0,665w.. 

quinta  discendente;  cod  i  rapporti  melodiei  determinerebbero  perfettamente  la 
curva  melodica.  La  curva  deU'antifona  sarebbe: 

1,2  —  0,75  — 1,11 1  —  1  —  1.5  —  1,0619  —  0,9417  —  1  -  0,888  -  0,9,  eco. 

Lo  stadio  comparativo  tra  gli  intervalli  ascendenti  e  discendenti  assume  un'im- 
portanza notevole  nelle  relazioni  tonali  de*  snonì,  come  avrò  occasione  di  dimo« 
strare  trattando  di  quelKargomento. 
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sieme  alla  tonica  e  la  dominante.  Vedremo  quanta  ìnfittinza  esercitò 
nella  cnrra  melodica  Tampliamento  dell'am&tto. 

2»  L'eacloaioiie  d'intervalli  melodici  diattmanti  ei  equivoci  rì« 
spetto  al  significato  tonale  (interpretati  modernamente),  o  rispetto  al 
modo  che  è  rigorosamente  mantenuta  >  specialmente  nella  struttura 
melodica  che  si  aggira  IMelmente  intomo  alle  due  note  fimdamen- 
tali,  in  guisa  eke  da  esse  ne  viene  tutta  Y  impronta ,  poggiaode 
BU  di  esse  gli  accenti  pib  importanti,  le  note  di  attacco  e  di  chiusa. 
Cosi  concepita  la  nostra  melodia,  può  dirsi  ristretta  nell*  atii&t^tM 
della  quinta: 


Riguardata  eoa  eritori  moderai,  tale  melodia  non  ammetterebbe 
modulazione  vieinat  se  non  al  Fa  o  al  Sol.  La  tavda  dice  appunto 
ohe  le  note  fondamentali  sono  sempre  precise,  mentre  le  altre ,  che 
potrebbero  ammettere  funzione  diversa,  accennano  ad  alterarsi.  Tali 
sono  i  due  Sol:  1|335  6  che  crescono,  colla  tendenza  al  valore  e  fan* 
zione  della  scala  di  Fa^  nel  qual  caso  non  suonerebbero  male,  se- 
condo il  nostro  sistema. 


Tabella  11.  -  Canon.  Symphonizabis. 
/. 


Agnus  Dei. 

Missa  brevis  •  G.  F.  x>a  PALnTsniA. 


ì 


^ 


ISE 


^ 


e 


Vibraziom  1.500    :    1,8885    :    1,250    :    1,135    :    1,005    .    1,1257    : 
Rt^.mdod.       1^48        1,0668        I4II        141^4         1^2         M^^^ 


CanÈiu  li. 


'r^'f     •    I 


•5 


Vibrazioni 
Rmpp,  mdeà. 

ÀUm$. 

Vibrazioni 
Jtapp,  meìod. 


1,500 


_         ar" 


1,000 


iflBwy 


1«25 


0,988 


14255 
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Eè 


1,000    :    2,001     :     1,875      :     1,670     :     1,875    :    2,000    :    1,875    : 
2,00         1,066        1,1227        1,1227       1,066        1,066       1^26 


S 


1,888  :  1,250  1,125    :    1,002    :    1,125 

1,066  l,m  14227     1,1227       1,126 


0,883  :  0,750     :     0,668  :  0,750  : 

i,m  14227  14227  14116 


zsn 


1,000    :    1,999... 
2,0 


1,0668 


t — r- 


1,876    :    1,670     : 
14283       14288 


EÈ 


^ 


0,837  :  0,938     :     1,000     :     1,125     :     1,250 

1,1206  1,0660         1,125  l,m 


=W= 


^ 


1,500 


^ 


1,875    :    2,000 
1,0661 


t=^ 


:  1,877  1,668    :    1,501 

1,0664  M262  14U3 


^ 


U^^     r      ^ 


1,128     :     1,003      :      1,125      :      1,250        :        1467    :    1,311 
I4O8  1,1246        1,1216  l,m  1,071  1,1238 
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La  Tabella  11^  contiene  le  misare  degli  interyalli  delle  melodie 
dì  un  brano  della  più  pura  polifonia  palestriniana.  La  piccola  nota 
posta  in  capo  a  ciascun  rigo  indica  quale  è  il  suono  fondamentale  al 
cui  numero  di  vibrazioni  furono  riportate  tutte  le  misure;  i  numeri 
sottolineati  segnano  la  misura  dell' intervallo  delle  due  note  tra  le 
quali  è  scritto.  Confrontando  le  misure  colla  scala  acustica  seguente  (1): 

fa        i        sol       i        la  8i^       :        do        :        re        :        mi        :        fa 

1,000      :      1,125     :     1,250      :      1,883...;      1,500     :     1,666...:      1,875      :      2,000 
M25  Mll...       1,066  1426  Mll...        1426  1,066 

si  riconosce  immediatamente  che  V  intera  polifonia  si  è  svolta  siMa 
'  scoia  naturale.  Infatti:  vi  è  osservata  costantemente  la  distinzione  tra 
tono  intero  maggiore  1,125,  e  tono  intero  minore  1,111 9  salvo  le  pic- 
cole differenze  da  attribuirsi  ad  errore  di  osservazione  e  di  esecuzione: 
non  appare  alcuna  perturbazione  nella  distribuzione  dei  toni  mag- 
^ori  e  minori  che  indichi  accenno  a  modulazione:  i  semitoni  sono 
tutti  acustici  e  neppur  uno  s'accosta  al  piccolo  semitono  pitagorico 
==  1,05849. 

Le  differenze  maggiori  cadono  tra  quei  suoni  che  possono  consi- 
derarsi quali  abbellimenti  melodici,  perchè  hanno  minor  legame  ar- 
monico coi  suoni  contemporanei  delle  altre  parti;  tali  sarebbero  i 
suoni  corrispondenti  alla  seconda  nota  nera  della  figura: 


^n^ 


Le  misure  sono  crescenti  in  tutte  sei  le  volte  che  appare  quella 
figura  nel  testo;  ma  la  contrazione  dell' intervallo  colle  note  vicine 
sempre  omonime  è  tanto  piccola  che  il  suono  più  vicino  ha  sempre 
valore  acustico  ;  d'altra  parte,  se  anche  la  differenza  fosse  d'un  comma, 
la  misura,  in  luogo  di  avvicinarsi  al  valore  dell'intervallo  pitagorico, 
si  allontana,  perchè  la  tendenza  è  di  sostituire  un  tono  intero  mi- 
nore ad  un  maggiore. 

Ma  io  sono  di  parere  che  questo  fatto,  piuttosto  che  segnare  una 
proprietà  oggettiva  della  composiziofte  palestriniana,  che,  per  quanto 
è  possibile,  rifugge  dalle  successioni  di  più  intervalli  eguali  tra  di 
loro,  ci  rivela  una  tendenza  soggettiva  del  cantore,  contratta  dall'a- 
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bttudine  allo  stile  misto  moderno.  Quanti  in&tti,  non  ostante  ì  rigori 
del  purismo  scolastico,  non  sostituirebbero  a  quella  diatonica,  la  seguente 
figura  cromatica? 


P^ 


Importa  notare  un  caso  che  sembra  di  poca  importanza,  a  prima 
vista,  ma  conferma  questa  nota  assai  caratteristica  di  distinzione,  tra 
la  <»ir?a  melodica  palostriniana  «  la  modersa.  La  peiuiUima  nota 
del  Canius  J,  che  è  un  i2e,  è  segnata  dal  fonautografo  con  due  va- 
lori nitidamente  diversi:  nella  prima  parte  della  sinusoide  rìspon* 
dono  costantemente  nove  vibrazioni ,  su  otto  del  cronografb  ;  nella 
seconda  parte,  assu  piti  sviluppata,  quel  sueiio  è  segnato  costante- 
mente da  dieci  vibrazioni,  sopra  nove  del  cronografo;  quindi  Bel 
l""  istante  la  nota  segnava  un  tono  maggiore  ^s  1,186  rispetto  al 
Do  Begoente,  e  nel  2*  istante  segnava  un  tono  minore  Idilli—* 

Quato  sarebbe  la  eausa  di  questo  rìpentimento  nel  cantore?  Gol 
primo  valore  si  perturbava  l'ordine  dei  suoni  della  scala  di  Fa,  e 
si  dava  loro  qurilo  che  è  proprio  della  scala  di  Do,  come  si  vede: 


p 


y       g 


T 

P  caso:    2,000  :  1,875  :  1,6875  :  1,500  scala  naturale  di  Do. 
IP  caso  :  2,000  :  1,875  :  1,066...  :  1500  scala  naturale  di  Fa. 

Questo  è  un  caso  d'adattamento;  il  cantore  corresse  sé  stesso  per 
ubbidire  al  fine  senso  artistico,  al  quale  s' ispira  il  geuio  di  Pale- 
strina;  al  primo  attaoco  V  artista  procedeva  sotto  Tinflusso  dell'abi* 
tedine  e  istituzione  modenia,  che  in  simili  ciroostanw  suol  fare  una 
meMBa  cMknm  modulando  preferibilmente  alia  quinta  del  tono,  cosa 
estranea  afiktto  allo  stile  puriasioio  di  Palestrìna,  OMne  apparo  chiaro 
dal  contrappunto  delle  altre  parti,  le  quali  avrebbero  dovuto  modi* 
lare  colla  prima  deformando  le  proprie  curve  nielodiohe  a  metà  ddla 
frase. 

Bigionameoto  analogo  si  potrebbe  t$xe  sol  Mi  terz' ultima  nota 
del  iJanius  li,  che  può  interpretarsi  come  facente  cadenza  sul  Rd 
compiitibile  in  questo  caso  colla  parte  édVAUus;  ma  la  causa  qui 
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sta  Della  mancaoza  di  sostegno  armonico,  da  parte  del  Tenar  e  Baasus 
che  doyeyano  uscire  nelle  due  ultime  battute.. 

Dunque  carattere  della  melodia  polifonica  palestriniana  è  la  dia* 
ionidtà  e  la  monotonalità.  Bicordo  che  la  diatonicìtà  non  implica 
necessariamente  la  monotonalità;  potendo  una  melodia  diatonica  ammet* 
tere  armonizzazioni  politonali  e  cromatiche 


Coro  del  foncliilli. 


Tabella  III. 


T-/^S 


Fitraifal  -  R.  Waohkb. 


'TI- 


ni' 


Num,  di  vibraz, 
Rapp.  melodici 


^^ 


2,000    :    2,250      : 
U26         14U. 


^ 


ir 


^ 


S^ 


Num,  di  vibraz. 


2,000 


^m. 


==^ 


Num,  di  vibraz, 
Rapp,  melodici 


1,4989    :    1,666 ...  : 
1,1119         1,111. 


^ 


ir=? 


Sum.  di  nhrea.    1,000    :    1.12S    :    1,2S0    :    1,883 
Bapp.  mOodiei  M26         Mll...     1,066...      1,068 


^ 


^^ 


2,500    :    2,666...  2,487     :     2,249     :     2,500    :    2,666...: 

UOW...  1,072  1,105  1,1116         1,066...     1,125 


^^ 


E^ 


2,000 


2,000     :     1,873 
1,067 


1,067 


^^ 


2,000 


^ 


1,499    :    1,666... 
1,111... 


1,666...:     1,878 
14238 


1,666...: 
M2d8  M112 


1,248    :    1,124    :    1,252    :    1,888     :     1,499 
1410         1418         1,065         1,125 


:  1,888     : 

1425  M)66. 
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^ V 


t     r  —L 


2.999... 


8,000      :      4,000  :  8,7505  :  8,334  : 

M3d...  1,0666        14249     1^105 


^m 


2,000     :     2,25     :    2,5018    :    2,598    :    2,499. 
M26       M112  1,038      1,0309 


:  2,667     : 

1,0668  1,0668 


I     j   j- 


^ 


1,4998    :    1,665    :    1,8745  2,000 

14101      14266  1,067 


m 


j    j 


1,25     :     1,338...:     1,500  :  1,6668 

1,066...     1,126  14112  1499 


m 


r    I    r      r      r      ^ 


8,002  8,888 ...  :     8,750    :    8,888...  :    8,000    :    8,888 ...  : 

MIOS  1,126         1425         1.111  -      1.111  •"      Mll- 


^^ 


m 


^^ 


2,500  :  2,666...:     2,498  2,000    :    2,666...  : 

1,066...  1,067  1,249  1,383...    1,333. 


m 


^ 


^m 


2,000 


1,0672 


1,874  :  2,500    :    2,000      : 

1,384  1,26         1,833 


I         i     \=3 


2,000    :    1,875    :    1,666...:     1,500 

1,066...    1426  1411  1426 


1,388..  : 
1,066 
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fc=M  r      I- — t — F- 


8,000    :    2,668    :    8,000    :    2,500     :     2,666...:    2,500 

14244      14244        1^  1,066...     1,066...      I4II... 


m 


m 


m 


2,000 


2,000 


^^ 


^^ 


^ 


1,499...:    1,665    :    1,500    :    2,000     :     1,667 

1410         1410        1,383...     1499...        M118 


1,250    :    1,119    :    1,250    :    1,666 ...  :     1,126  :  1,888  -.  : 

1417         1417        1,388...      1,48  1488  1426 


^ 


^SE 


2,250 


1,126 


1,999 . 


s 


^^^ 


2,000  1,876  2,000 

1,066  1,066 


Scala  acustica. 


Vibraz.  1,000    :    1,125    :    1,250    :    1,888    :    1,500    :    1,666    :    1,875    :    2,000 
Bapp.md.     1426         I4U         1,066        1426         I4II         1,126        1,066 
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La  IIP^  TabeiUa  oonteneate  Tanalìsi  sperimentale  ddle  forme  me- 
lodiche della  polifonia  wagneriana  non  esige  ulteriori  spiegazioni. 
In  fine  è  trascritta  la  scala  tipica  colla  quale  ognuno  può  gindicare 
di  qual  natura  sia  la  curva  melodica  delle  parti. 

È  eddente  che  il  tessuto  melodico  è  precisamente  fondato  sulla 
scala  acustica^  come  appare,  dalla  fedele  distinzione  tra  tono  intero 
maggiore  e  minore,  dalla  misura  e  distribuzione  dei  toni  interi  e 
semitoni. 

Tutta  la  frase  è  non  solo  diatonica  ma  anche  monotonale,  perchè 
non  contiene  alcun  intenrallo  non  acustico  o  naturale,  né  mai  è 
perturbata  la  distribuzione  propria  del  tono  in  cui  è  scritta,  sicché, 
a  mo'  d*esempio,  il  tono  minore  1,U1—  giace  sempre  ed  esclusivamente 
tra  il  Sib  e  il  Do,  e  tra  il  Mib  e  il  Fa. 

Per  riscontrare  gli  intarv^li  maggiori  basta  fare  il  rapporto  del 
numero  delle  vibrazioni  dei  due  suoni  omonimi  nella  scala  :  ad  esempio 
si  ottiene  la  quinta  Fa:  Sib^  colla  divisione  1,666: 1,125  =  1,481. 
Non  ostante  gli  errori  di  lettura  (che  in  generale  cadono  sul  mille- 
simo, e  in  certi  casi  toccano  i  centesimi),  nelle  misure  esagerate  si 
può  intravedere  una  legge  che  più  che  la  insufficienza  degli  artisti 
rivela  la  causa  di  un  fenomeno  musicale  importante,  cioè  del  nesso 
logico  tra  i  suoni  successivi  per  cui  la  melodia  ha  un  significato 
artistico  perfettamente  determinato,  e  dell* affiatamento  delle  parti, 
cioè  queir  accostarsi  reciprocamente,  non  appena  gli  artisti  hanno 
intuito  il  legame  tra  le  curve  delle  diverse  melodie  che  formano  il 
tessuto  polifonico.  Nel  primo  caso  abbiamo  fenomeni  d*indole  me- 
lodica, nel  secondo  d'indole  armonica.  Dalle  tavole  risulta  che  i  can- 
tori coi  quali  ho  sperimentato  sono  più  concertisti  che  coristi  ;  perchè 
prevale  più  la  tendenza  alla  libera  interpretazione  che  dà  beUa  piega 
e  garbo  alla  propria  melodia  (nota  caratteristica  della  musica  e 
dell'artista  italiano)  ;  che  non  la  cura  di  assaporare  la  consonanza 
degli  accordi  a  scapito  della  elasticità  della  melodia  la  cui  curva  nel- 
l'esecuzione  acquista  durezza  e  angolosità  e  importanza  secondaria 
(nota  caratteristica  della  scuola  tedesca  secondo  l'opinione  che  io  mi 
sono  fatto)  (1). 


(1)  Siocome  le  opinioni  haimo  tanto  peso  quanto  hanno  ralore  le  pro?e,  ac- 
cenno solo  alle  (aorte  arwiomiche  pcopognate  dal  BiRMimi  {VHarmome  simpUfiée) 
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Ho  segnato  con  nnmerì  dodici  note,  i  coi  suoni  di  poco  differiscono 
èà\  SQoni  della  scala  natorale,  ma  nei  qnali  il  piccolo  inalzamento 
0  al>lm8satDento  potrebbe  interpretarsi  come  nn  accostamento  melodico 
dortito  alla  tendenza  di  risolvere  Tuno  snll'altro;  e  precisamente  lo 
spostamento  cade  sa  quel  suono  che  ha  il  carattere  di  moto  melo- 
dico da  0  verso  un  suono  di  posa  (cioè  dà  un  tempo  débole  ad  tm 
/brfe),  quando  circostanee  armoniche  prevalenti  non  perturbino  il  fe- 
nomeno. 

Ad  esempio  il  De  segnato  1  differisce  ^Ifacustico  [2,500  —  2,487  = 
0,013]  esageratamente,  pel  movimento  discendente  del  suono  di  ac- 
cento debole  verso  il  Si  bemolle  di  accento  forte  ;  in  questo  caso  agisce 
nel  medesimo  senso  anche  raccordo  di  settima  dì  seconda  specie  del 
quale  fa  parte.  Così  i  suoni  segnati  2,  4,  5,  6,  8, 10,  11  sono  posti 
tra  due  note  verso  i  cui  suoni  hanno  una  tendenza  risolutiva  spiccata, 
astraendo  dalle  combinazioni  armoniche  alle  quali  sono  legati.  Nelle 
mie  osservazioni  intomo  alla  <  Bnarmonia  »,  pag.  29  e  seg.  (1),  ho 
distinto  tre  fasi  del  momento  sentimentale  o  psicologico  del  cantore 
nel  produrre  un  suono  melodicamente  :  la  percussione,  colla  quale 
soddisfi  ad  una  preparazione  precedente  emettendo  quel  suono  che  ò 
voluto  dalle  note  antecedenti;  la  ripercussione,  colla  quale  si  dispone 
alla  risoluzione  dando  al  suono  quella  piega  che  è  richiesta  dalla 
frase  susseguente. 

Fra  la  percussione  e  la  ripercussione  v'  è  uno  stato  di  posa  sul 
suono  considerato  in  se  stesso  nelle  sue  condizioni  istantanee,  che 
potrebbe  ehiamarsi  la  fase  itrmomca,  perchè  allora  non  influiscono 
se  BOB  i  suoni  contemporanei  deiraccordo;  mentre  le  altre  due  sono 
fasi  essenzialmente  melodiche.  Così  un  buon  lettore  non  fissa  Tat- 
tenzione  sopra  una  parola;  ma  la  pronuncia  in  quel  grado  d'intona- 
zione che  è  voluto  dal  contesto  del  discorso. 

Ora  secondochè  il  cantore  è  preoccupato  più  dall'una  o  dall'altra 
&se,  anche  il  suono  assumerà  il  valore  corrispondente.  Ecco  la  dif- 


al  conile,  fbnna  musicale  essenzfalmente  armonica,  allo  sterno  VITagner  nel  pezzo 
«nalHWto  eome  cedrano.  Della  scoola  italiana  non  parlo,  perchè,  a  parok,  noa 
è  ÌBTÌdi«ta  la  tna  gloria,  e  v*ò  tra  di  noi  chi  ò  tanto  serro  di  penaero  da  ?e^ 
gognarsene  io  faccia  ai  genii  di  fuori. 
(1)  Dal  €  Giornale  Arcadico  » ,  Serie  III,  N.  14. 
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ferenza  che  io  intendeva,  distinguendo  i  cantori  di  concerto  dai 
cantori  di  coro;  che  i  primi  preferiscono  esegaire  melodicamente, 
individuando  la  melodia  e  quasi  comunicandole  un  po'  della  propria 
personalità;  i  secondi  tendono  ad  accordare  1  suoni  contemporanei  in 
un  accordo  o  individuo  armonico,  cosicché  l'andamento  melodico 
sgorga  come  una  conseguenza  della  successione  armonica. 

Per  riconoscere  meglio  l'influenza  in  generale  esercitata  dalla 
esecuzione  polifonica  sulla  curva  melodica  ho  &tto  eseguire  al  P  solo 
la  sua  parte.  La  tavola  seguente  segna  la  libera  interpretazione 
dell'artista. 


Parsifal. 


Soprano  1**  solo. 


^S 


^ 


ribrwnoni  2,00    :    2,258    :    2,509    :    2,666    :    2,5     : 

Bapp.  melodici  1429         MU        1,0628       1,066      Mll 


k-    f     r  TT 


^ — f  ~r — m 


2,25    :    2,5   :   2,666    :   8,00    :    4,0   :   3,746    :    8,88    :    8,006  :  8,383...  : 
MU...  1,066...  M25     1,83...  1,067     14288    M089   1,1089    14206 


^—'     f    '     f    f  I  r    f  r    ^m 


8,785  :  8,88    :    8,00  :  8,88    :    8,0  :  2,666  :  8,0  :  2,5  :  2,66    :    2,5  :  2,262 
1,1206     1,11...    1,11...  MI...  M26    M26   1,2  1,066    1,066  M062 


^É 


2,5 


M062 

L'attacco  è  fatto  evidentemente  da  una  voce  sforzata;  così  l'ultima 
nota  è  sbagliata,  il  cantore  ha  eseguito  un  Do  per  un  La  bemolle^ 
trascinando  conseguentemente  il  Si  bemolle  verso  i  due  Do,  tra  i 
quali  è  collocato. 
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Bellissimo  caso  di  attrazione  melodica  di  suoni,  che  allude  ad  una 
leziosaggine  propria  d*uno  stile  leggiadro  che  si  ottiene  sostituendo 
al  bemoUe  il  Si  naturale  nel  modo  seguente: 


E^.r  r  f  I  ^'  r^^ 


Anche  il  Mi  bemoUe  crescente  posto  tra  due  Fa  al  fine  della 
terza  battuta,  e  il  Sol  calante  al  principio  della  quarta,  salvo  errore 
di  esecuzione  o  di  lettura,  indicano  casi  simili.  Del  resto  nessuno 
può  dubitare  che,  sia  nell'assolo,  sia  nel  concerto  non  regni  la  scala 
acustica:  soltanto  passa  questo  divario  che  nell'assolo  la  divergenza 
dei  yalori  acustici  cade  su  quei  suoni  che  sarebbero  suscettibili  di 
armonizzazioni  politonali,  laddove  nell'esecuzione  a  coro  differiscono 
quei  suoni  che  sono  note  di  passaggio,  o  che  hn  parte  di  accordi 
complementari  o  non  necessari  allo  svolgimento  logico  della  compo- 
sizione. 


Corale.  —  I  vecchi  pellegrini. 


Tabula  IV. 
Tm.  1, 


torno  ee 


Tannhàuèer  -  R.  Wagner. 
eel  -  M  ere 


P 


^ 


^ 


EE 


^^^^^ 


m 


Numero  di  vibrazioni 
Rapporti  metodici 

Tm.  II. 


IJbQO        :        1,666...  1,001   :  1,8829 

1411  1,664         1,8817 


P 


EE 


^^ 


J  J 


f-4-f-f- 


t 


Numero  di  vibrazioni 
Rapporti  melodici 


1,2499  :  1,000 

1,2499 


1,066. 


Q:  I  jv.  r='  -  y  r  I  r  r 


^ 


^^ 


Numero  di  vibrazioni 
Sapporti  melodici 


1,000  :  1,2449    :    0,83328 

1,2499  1,600  Milo 


^ 


■^  y  r  I  r  T: 


^^ 


m 


Numero  di  vibrazioni 
Rapporti  melodici 


1,000       :       0,8838...    :       0,666...:    0,5626 
1,200  1,26  M86 
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tor 


ri       -      eorre  a         t»         lo  ipir       -       io  a 


1,125      1,125    :    1,838      :     1,670  1,49»   :    1,3334    : 

14348  M85         1,262  I4I8  14249        1,067 


i-yj  I  j j  I  j f  r  I  r''^^ 


0,9375    0,9375    :    1,000    :     13334  :  1,125  : 

1,066  1,066      1,3834  1,186  14^5 


■yr  [  rfM  f  rr  I  r      r 


0,750    0,9375    :    0,8334     :     1,004    :    1,000    :    0,937  : 

1,1110  1,1249         1,204  1,067  1,249 


l-yp     I     rJJ"P     J     I     J 


i^ 


0,75       0,750    :    0,6667 
1,388  1,1249 


0,666...  :  0,5625  :  0,7499...  : 

I4S6       1,838...  1,5 


atl; ip»  ^  ***)§ ta  del  ^^^^^ p«c     -      ea 


1,2498        1,500  : 1,999..  :  1,2499..  :  1,4062  :  1,500  :  1,406  :  1,500    :   1,854 
1,383...  1,6  14246   1,0667  1,0668     1,19 


^^ 


^ 


n  rr  \  rr. 


^ 


1,000 


1,2499. 


1,250  :  14666...     :        0,968 
1,071  1,244 


^T^r  ir'  I  r^ 


£: 


r     f 


0,750         1,000  :  1500   :   1,000         :  0,»87  :  0,8291         :       0,765 

1,6         1,6  1,067  1,13  1,098 


^rìTjTr  \-(q;=   |  r     j 


0,4999...        0^999  0,883...  0,937  :  0,46»  0,625 

1,2  14244         2,00  Mdd 
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^!        Tol  -  gi      in         giutf-do     a  noi  dal  eUl 


ir-M-r^r  r  I  r^^^ 


^ 


F4^ 


1,250    :    1,600       :       1,6875  1,872    :     1,500 

1,2  M26  M09  1,247 


■  y  j  I  jJ  ^  I  rr  r  \  r^^ 


1,000    :    1^0  1,4998  :         1,406      :       1,125 

1,26  M9984  1,0667  1,2497 


r  I  n  n  n  ^  \  ^     r 


0,750    :    1,000       :        1,2498   :   1,125  :  1,000     :     0,9875 
1,838..      1,2498  I4IIO     1426        1,066 


-^j  I  ;    ne    ni    ,i     i  ^: 


0,500     :    1,000 

2,0  1,126 


1,125  :  0,563      :      0,750 
1.998       1,8821 


La  IV*  Ibòella  presenta  Tanalisi  di  un  bellissimo  corale  di  Wagner, 
completata  dalla  seguente: 


TeH,  I  solo  •  Tabella  IV  bis. 


•  Tannhduser  ,. 


1^,'  B .  -  T  r  I  r  f  I  r  n  jt^  ^ 


=Ìr, 


Vibrazioni 
Sopporti 


1,5     :     1,66...:   0,9995   :    1,88...:    1.H8    : 
1,111        1,667        1,884     1497        1497 


-^Ji  n-ifTr  \  r     f     f. 


^m 


1,833^  :     1,66...   :    1,66...  :    1,5    :    1,88...  :    1,25  : 

1,26  1,11...    M26      1,066  1,2 


^ 


r-^-r-l^ 


^ 


^ 


^>—    ■  ^ 


1,5        :        2,0     :     1,268      :      1,41     :    1,498   :  1,4055  :  1,25       :       1,25 
1,88...       1,68  I4I6        1,0626    1,0669 


fT  r  I  n  r  i  ^S 


1,5  1,675         :         1,8618   :   1,5 

1,2  I4I6  I4O66  1,28466... 
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Scala  acustica, 

Fi&r.  1,000:   1,125    :    1,260    :    1,888...:    1,500    :    1,666...:    1,875    :    2,0 
Rapp.      1425       l^m...    1,066...     1,125        MU-      1*125        1,066... 

Neiresecuzìone  assolo,  le  due  prime  frasi  offrono  tutte  le  condi- 
zioni della  monotonalità  sulla  scala  acustica,  posta  in  calce  pel  con- 
fronto. Le  altre  due  frasi  che  contengono  modulazioni  lasciano  apparire 
una  grande  incertezza  nelF interpretazione  dell'artista:  il  Si  della 
13*  misura  ha  un  valore  poco  inferiore  al  pitagorico:  1,2656:  cosi 
anche  il  Mi  nella  penultima  battuta  ha  valore  che  tende  ad  aumen- 
tare; ma  resta  lontano  dal  pitagorico:  1,690.  Questa  incertezza  sparisce 
nella  esecuzione  in  coro,  con  evidente  influenza  delle  armonie  ben 
determinate  e  complete. 

L'unico  suono  che  presenti  una  mutazione  nell'ordine  degl'inter- 
valli ed  un  valore  che  non  figura  nella  [scala  propria  della  com- 
posizione è  il  Mi  della  penultima  battuta.  Rispetto  alla  tonica  Sol 
ha  intervallo  pitagorico;  similmente  col  Be  che  lo  precede  &  un 
tono  intero  maggiore,  e  col  Fa  diesis  seguente,  tono  minore.  Questi 
mutamenti  sono  indizi  caratteristici  della  modulazione  alla  quinta 
del  tono,  come  ho  dichiarato  ampiamente  nel  lavoro  sopracitato. 

Resta  quindi  confermata  la  interpretazione  artistica  da  me  Catta 
intomo  alla  frmzione  degli  intervalli  non  acustici,  non  solo  per  la 
melodia  eseguita  isolatamente,  ma  in  concerto  con  altre  parti  me- 
lodiche: anzi  allora  appunto  acquista  tutta  la  sua  importanza,  perchè 
la  variazione  enarmonica  d'un  comma  dell'intervallo  melodico  è  una 
conseguenza  dell'armonia  che  l'accompagna.  In  questa  variazione  e 
permutazione  d'intervalli  melodici,  consiste  quella  piega  che  assume 
la  curva  melodica  nell'adattarsi  al  sistema  armonico. 

4.  BeUunane  dei  disegni  melodici  coi  disegni  armonici.  —  Le 
esperienze  esposte,  benché  sieno  state  fatte  per  lo  studio  diretto  d^li 
andamenti  melodici,  possono  egualmente  riguardarsi  qmle  prova  spe* 
rimentale  diretta  delle  successioni  armoniche,  A.nzi  hanno  un  pregio, 
dal  punto  di  vista  artistico,  incontestabilmente  superiore  alla  analisi 
degli  accordi  musicali  finora  fatta  dai  fisici,  non  escluso  Helmholtz; 
infatti  gli  accordi  musicali  in  acustica  si  sogliono  produrre  con  suoni 
di  lunga  durata  e  isolatamente.   Ora  si  può  seriamente  obiettare:  è 

4 
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certo  che  gli  accordi  cosi  prodotti  abbiano  la  stessa  struttara  e  for- 
inola quando  sì  succedono  in  una  esecuzione  musicale? 

Tutt'altro!  vi  sono  degli  accordi  omonimi  che  nel  contesto  assu- 
mono funzioni  e  struttura  e  intervalli  diversi,  come  ebbi  già  occa- 
sione di  dimostrare.  Così  l'ultima  circostanza  che  definisce  il  significato 
d'una  parola,  è  il  contesto,  Taccentuazione,  il  posto  che  occupa  rispetto 
agli  altri  elementi  del  discorso,  e  molto  altre  particolarità  sintattiche. 

In  ciò  appunto  sta  il  vantaggio  di  questo  esperimento,  che  esso  dà 
le  formolo  degli  accordi  colti  in  quelle  circostanze  d'indole  artistica, 
che  possono  cambiare  Tampiegga  degli  intervalli  armonici  e  quindi  la 
struttura,  la  funzione  e  la  natura  dello  stesso  accordo.  Questo  circo- 
stanze che  possono  modificare  il  disegno  armonico,  come  il  melodico,  si 
possono  ridurre  ai  fatti  fisici  ed  estotici  che  costituiscono  la.tonalità. 

C!ome  ciò  avvenga  non  ho  ancora  sufficienti  dati  sperimentali  (d'in- 
dole assai  delicata)  per  dimostrarlo;  per  ora  mi  limito  a  trarre  tutto 
il  profitto  dalle  esperienze  esposto. 


TAB15I.I.A  V. 


Agnus. 


Palbstbiha. 


«E 


^^ 


^ 


^ 


^ 


Bapporii  armonici     1,25 


1,20 
1,25 


1,3325  I  1,333... 
1,2001  I  1,2 


1,6008 
1,5005 


f^ 


J. 


^^=^: 


J. 


^ 


'^^3^^^^ 


^^^ 


1,50 
1,66... 


1,777... 
1,500 


1,666.. 
1.50 


1 1,666... 
1 1,194 


1,2506 
1,20 


1,25 
1,2 


1,333 
1,333 


1,251 
1,20 


1 


3^E 


r— 

1,834     I    1,42 


1,14 


i 


te^ 


Coro  del  Parsifal. 


^^=k 


R.  Wagner. 


^ 


s 


1,334 
1,199 


Himia  mutieak  italiana,  IX. 


1.20 

1,25 

1,3 

1,25 

1,333 

1,2 

1,201 

1,482 

1,243 

1,20 

1,25 

24 
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À_J. 


1,501 

1,3361 

1,2473 


1,2 

1,26 

1,50 

1,334 

1,5 

1,25 

1,333 

1,26 

1,333 

1,333 

1,201 

1,333 

1,2 

1,19 

1,6 

1,2 

1,487 

1,2 

1,480 

1,6875 


^n 


=2è5±: 


1,125 
1,333... 


1,6 
1,25 


Corale  del  Tannh&user. 


^ 


B.  Wagner. 


=^ 


^ 


1,2 
1,25 


1,33... 

1,201 

1,3329 

1,25 

1,24992 

1,201 

1,2 

1,481 

1.2 
1,25 


s 


=f= 


?^^ 


^ 


1==^ 


1,333 

1,199.. 

1,25 


1,251   1,252 

1,333... 

1,2498 

1,33... 

1,2499 

1,20 

1,205 

1,328   1,328 

1,206 

1,333.. 

1,2 

1,2 

1,334 

1,407 

1,50611,78 

1,249 

1,5 

1,25 

1,76 

1,386 
1,242 
1,207 


(6) 


(e) 


id) 


(«) 


t=* — 

=Ì= 

=^ 

=^^- 

«^ 

yy 

-<•»• 

1,25 

1,2 

1,125 

1,2002 

1,33... 

1,33... 

1,25 

1,2001 

1,406 

1,2 

1,6 

1,2498 

1,77 

1,25 
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La  Tabella  V^  contiene  i  rapporti  armonici  degli  accordi  che  for- 
mano il  disegno  armonico  delle  tre  composizioni.  Per  chiarezza  seguo 
l'oso  d^li  armonisti  di  considerare  un  accordo  come  composto  d'in- 
tervalli sovrapposti  ;  perciò  sotto  ogni  accordo  si  vedono  tanti  numeri 
quanti  sono  gli  intervalli  e  disposti  nello  stesso  ordine  in  colonna. 
Ogni  numero  fu  calcolato  facendo  il  rapporto  dei  numeri  di  vibra- 
zioni (contenuti  nelle  Tavole  I,  li,  III)  dei  due  suoni  formanti  l'in- 
tervallo armonico,  cioè  eseguiti  contemporaneamente  dai  cantori. 

Per  confrontare  coi  valori  acustici  le  misure  qui  riportate  basta 
calcolare  dalla  formula  della  scaia  il  rapporto  dei  numeri  di  vibra- 
zioni dei  suoni  omonimi. 

Ad  esempio:  i  rapporti: 


m 


'^^ 


ig:^»  1-4002 
"BT^  1-1851 


si  calcolano  dai  numeri  relativi  di  vibrazioni  dei  tre  suoni  nella 
scala  Be,  Fa,  8i  =  1,125  : 1,333...  :  1,875,  ma  dividendo  il  mag- 
giore pel  minore  secondo  l'uso. 

Due  conclusioni  importanti  si  possono  ricavare  dalla  Tabella  Y: 
una  scientifica  ed  una  artistica. 

In  primo  luogo  è  confermata  sperimentalmente  la  teoria  acustica 
degli  accordi  musicali  nel  senso  da  me  esposto  nel  lavoro  citato.  Ivi 
nella  seconda  parte  avevo  dimostrato  che  coU'analisi  acustica  degli 
accordi,  basata  sulle  teorie  d'Helmholtz,  si  poteva  ricostruire  la  vera 
curva  melodica  quale  si  otteneva  direttamente  coU'esperienza,  purché 
si  tenesse  conto  dell'  interpretazione  artistica  degli  stessi  accordi  in 
successione.  Qui  viceversa  sono  pervenuto  alla  struttura  degli  accordi 
musicali  per  mezzo  degli  elementi  della  curva  melodica,  indipen- 
dentemente da  qualunque  teoria  ed  ipotesi.  È  una  analisi  anatomica 
dell'armonia  (come  della  melodia)  colta  nella  sua  vitale  emanazione 
dall'arte. 

Infatti  V Agnus  del  Palestrina  (escluse  le  ultime  note  che  per  le 
ragioni  dette  non  sono  esatte)  è  basato  su  intervalli  armonici  pie* 
namente  acustici,  e  armonicamente  potrebbe  definirsi  successione 
diatonica  monotonale. 

Anche  il  coro  del  Parsifal,  benché  le  differenze  sieno  più  frequenti 
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e  notevoli,  ha  un  disegno  armonico  costituito  di  elementi  acustici 
sulla  scala  diatonica  e  monotonale.  Vi  si  osserva  l'ordine,  la  distri- 
buzione e  i  valori  dei  rapporti  quali  si  avrebbero  applicando  l'analisi 
armonica  esatta. 

Le  differenze  trascurabili  quali  misure  d'intervalli  (come  s'è  detto), 
in  luogo  d'indicare  una  approssimazione  della  teoria,  rivelano  un  fe- 
nomeno fisico,  al  quale  risponde  un  fatto  artistico  di  grande  impor- 
tanza. Infatti  le  letture  rappresentano  in  generale  l'altezza  di  ciascun 
suono  nella  sua  fase  media,  che  io  chiamai  armonica;  essendo  allora 
più  costante  come  si  vede  nella  part«  centrale  della  sinusoide;  mentre 
agli  estremi  della  stessa  rappresentanti  il  punto  d'attacco  e  di  ter- 
mine, che  spesso  si  sovrappone  agli  estremi  delle  sinusoidi  dei  suoni 
vicini,  si  osserva  una  variazione  d'altezza  dipendente  dalle  circostanze 
melodiche,  o  armoniche,  o  tonali,  alle  quali  alludeva  di  sopra.  Il  fe- 
nomeno della  successione  degli  accordi  non  è  trascrìtto  dal  fonante- 
grafo,  così  semplicemente,  come  si  legge  nelle  tavole,  ma  in  tutti 
i  suoi  minuti  particolari  che,  senza  alterare  il  valore  del  suono,  nella 
sua  fase  media,  e  quindi  senza  mutare  il  disegno  melodico  e  armonico 
fondamentale,  indicano  quella  piega  e  tendenza  di  ciascun  suono  nel 
momento  del  passaggio,  che  gli  danno  una  fisonomia  particolare  che 
si  riconosce  in  tutta  la  curva  melodica. 

Come  caso  di  suoni  sensibilmente  modificati  in  tutta  la  loro  du- 
rata per  la  prevalenza  delle  azioni  armoniche,  citerò  l'accordo  (a) 
(Tab.  V),  ultimo  della  terza  misura  del  Parsifal.  1  due  intervalli  di 
terza  minore  Mi  &  :  Do  e  di  quarta  Do  :  Sol  sono  alterati  per  lo  spo- 
stamento del  suono  Do  verso  il  Beh  formante  un  accordo  di  moto  di 
settima  di  dominante,  domandato  imperiosamente  dall'andamento  me- 
lodico, e  più  ancora  dalla  successione  armonica  che  nelle  tre  parti 
inferiori  consta  di  tre  accordi  in  movimento  parallelo,  veduto  di  mal 
occhio  nella  pura  polifonia. 

Ma  il  punto  decisivo  nel  quale  l'esperienza  risponde  a  capello  alla 
teoria  armonica  da  me  esposta,  è  quello  che  melodicamente  e  armo- 
nicamente definisce  il  processo  della  modulazione.  Il  quartultimo  ac- 
cordo {Sol  :  Si  :  Be)  può  considerarsi  come  appartenente  al  tono  di  Sol 
Il  terz' ultimo  (e)  contiene  un  suono  estraneo  alla  scala  naturale  di 
Sol  perchè  riferito  al  ^SoZ  come  tonica,  ha  valore  pitagorico  Mi  =  1,6875, 
mentre  gli  altri  omonimi  hanno  il  rapporto  Mi  :  Sol  =  1,666....  acu- 
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stìco;  lo  stesso  dicasi  del  Mi  nell'accordo  penultimo  (d).  Se  noi  ora 
riferiamo  l'accordo  (e)  al  Be  come  tonica,  vedremo  che  tutti  i  suoi 
elementi,  collo  stesso  valore  e  distribuzione,  si  riscontrano  nella  scala 
di  Be  al  cui  tono  (come  ognun  vede)  avviene  la  modulazione.  Si 
avrebbe  {e): 

Sol  :  Si  :  Re  :  Mi  »  1,333..  :  1,666..  :  2,000  : 2,25  ; 
quindi  la  formola  : 

^i       Ì^il:l> 


dalla  quale  la  formola  sperimentale  differisce  d'una  quantità  tras- 
curabile. Dunque  la  modulazione  è  avvenuta  dal  (b)  al  (e)  per  l'al- 
terazione d'un  comma  sintonico  nel  valore  d'un  suono  e  dei  corrispon- 
denti intervalli,  e  s'è  stabilita  completamente  nel  seguente  accordo  (d) 
per  mezzo  del  diesis. 

Dunque  l'esperienza  conferma  una  legge  fondamentale  caratteristica 
del  sistema  armonico  moderno;  l'intervallo  melodico  e  conseguente- 
mente la  stessa  melodia  perde  la  sua  indipendenza  di  svolgimento, 
quando  ammette  la  moduloMione  ad  altro  tono  ^  essendo  subordinata 
a  leggi  armoniche;  anzi  in  quell'istante  il  momento  estetico  devesi 
sopratutto  all'armonia  che  allora  assume  il  suo  massimo  valore  e  la 
melodia  sembra  passare  in  seconda  linea,  perchè  i  suoi  intervalli 
alterano  il  valore  e  l'ordine;  e  il  disegno  si  piega  adattandosi  al  di- 
segno armonico. 

5.  Conclusioni.  —  Biconosciuta  la  legge  fisica  sulla  quale  si  basa 
la  struttura  melodica,  la  struttura  armonica  e  il  mutuo  legame,  si 
può  ora  venire  a  quelle  conclusioni  d'indole  artistica  che  da  quelle 
l%gi  sgorgano  immediatamente.  Mi  limito  a  due  che  riguardano  la 
classificazione  delle  forme  fondamentali  musicali  e  delle  melodie. 

La  linea  di  distinzione  tra  lo  siile  polifonico  e  lo  stile  armonico 
sta  nella  diversità  dei  disegni  armonici  e  melodici  che  formano  il 
tessuto  d'ogni  composiaione. 

Chi  volesse  infatti  indagare,  nell'analisi  contenuta  nelle  Tavole  II 
e  V,  la  natura  de'  legami  tra  melodia  e  melodia  nella  polifonia  pale- 
striniana,  troverebbe  che  essa  si  riduce  cui  una  legge  di  minimo 
messo  —  libera  melodia  in  ristretta  armonia.  Anzi,  rigorosamente  par- 
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landò,  deirarmonia  non  ve  n*  è,  perchè  gli  accordi  che  risaltano  dalla 
coincidenza  di  suoni  contemporanei  sono  tutti  consonanti  ;  ma  man- 
cano i  dati  necessarii  perchè  il  loro  insieme  costituisca  una  succes- 
sione armonica.  Non  v*  è  concatenazione ,  non  preparazioni  e  risolu- 
zioni, non  cadenze;  anzi  un  gruppo  di  suoni  contemporanei  non  si 
possono  propriamente  chiamare  accordo  ;  poiché  non  costituiscono  un 
individuo  armonico  a  sé,  ma  i  suoni  che  lo  compongono  hanno  una 
coincidenza  fortuita,  un  grado  diverso  di  posa,  diversa  accentuazione. 
Dunque  Tesatta  enunciazione  dei  legami  melodici  nella  polifonia  si 
riduce  a  questa  legge:  Condizione  di  coesistenza  di  più  melodie  dia- 
toniche, monotonali  è ,  che  gli  intervalli  de'  suoni  contemporanei 
Steno  consonanti. 

La  semplice  intuizione  della  riduzione  dell'^^ti^  nella  Tavola  Y 
basta  a  far  capire  che  si  richiede  una  certa  attenzione  per  ricono- 
scere quali  suoni  formino  accordo;  e  più  ancora  ascoltando  T esecu- 
zione ci  vuole  una  certa  forza  d^astrazione,  e  non  sempre  si  riesce  ad 
avvertire  l'accordo.  —  Il  procedimento  stesso  col  quale  ho  ricavato 
quel  disegno  armonico  dimostra,  che  non  sarebbe  possibile  conser- 
vare la  perfetta  individualità  della  melodia,. se  non  a  patto  che  il 
disegno  armonico  non  entri  come  fattore  essenziale  della  polifonia; 
ma  soltanto  come  condizione  sine  qua  non  della  coesistenza  di  più 
melodie.  Tutti  sanno  che  ciò  che  forma  la  differenza  ultima  nella 
definizione  della  consonanza,  è  la  massima  compatibilità  di  suoni  che^ 
produce  uno  stato  di  posa,  senza  alcuna  determinazione  o  impul- 
sione al  movimento  verso  un'altra  combinazione  di  suoni.  Laddove 
la  energia  e  forza  determinante  le  successioni  sta  essenzialmente  nel- 
Taecordo  dissonante,  e  si  dimostra  6(^ratutto  attiva  ed  efficace  nelle 
modulazioni.  L'accordo  dissonante  nella  polifonia  deformerebbe  la  pu- 
rezza del  disegno  melodico.  Le  classiche  leggi  fondamentali  del  con- 
trappunto appaiono,  sotto  queste  punto  di  vista,  come  una  traduzione 
estetica  della  legge  fisica  enunciata.  Tutt'altro  che  essere  un  artificio 
il  contrappunto;  si  deve  riconoscere  che  l'arte  anche  qui  ha  colpito 
nel  segno,  come  sempre  quando  essa  non  è  che  la  eco  fedele  del  genio 
creatore. 

Quello  che  sempre  mi  ha  fiitto  meravigliare  è  il  modo  con  cui 
l'arte  si  è  proposto  il  problema  di  far  cantare  insieme  più  voci  di 
diversa  altezza,  e  la  inarrivabile  perfezione  colla  quale  fu  risoluto 
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da  P.  L.  da  Palestrina.  Oggi  si  concepisce  omofonicamente  nna  me- 
lodia e  si  armonizza  ;  ovvero  si  fàbbrica  una  successione  armonica  e 
pei  se  ne  ricavano  le  partii  l'arte  neonata  concepiva  la  composizione 
non  intensivamente^  ma  estensivamente  (1),  creando  delle  melodie  che 
potessero  eseguirsi  contemporaneamente  in  modo  esteticamente  compa- 
tìbile. Quanto  sia  difficile  siffatto  concepimento  '^ne  fa  prova  l'arte  mo- 
derna; forse  non  vi  è  un  solo  autore  che  sappia  sollevarsi  a  tale 
indipendenza  dall'influsso  armonico,  da  ridarci  una  composizione  puro 
stile  palestriniano.  Palestrina  ai  nostri  tempi  avrebbe  creato  la  sua 
polifonia  ? 

Applicando  i  criteri  esposti  allo  studio  comparativo  delle  forme 
polifoniche  nel  loro  svolgimento  storico,  troveremmo  che  man  mano 
che  si  sviluppa  l'armonia,  la  melodia  assume  forme  più  sistematiche 
e  definitive,  per  l'alternarsi  e  fondersi  degli  intrecci  melodici  colle 
successioni  armoniche.  Le  regole  del  contrappunto  mirano  a  comporre 
questi  due  gran  mezzi  artistici;  ma  la  tendenza  è  conservatrice  della 
polifonia  pericolante. 

Ecco  perchè  non  ho  scelto  un  tipo  musicale  per  l'esperienza  tra 
la  Opere  di  Bach.  Io  la  credo  musica  di  transizione,  il  sublime,  il 
trionfo  del  formalismo.  Bach  ha  dato  anima  e  vita  al  contrappunto, 
ma  perciò  ha  dovuto  varcare  certi  limiti  invadendo  largamente  il 
canpo  dell'armonia  e  della  tonalità,  ed  è  gran  merito  aver  saputo 
comporre  questi  due  stili  tanto  genialmente.  Wagner  invece  si  spoglia 
della  forma,  e  affronta  lo  stesso  problema  inversamente,  portando 
l'incanto  e  le  grazie  dell'armonia  nella  polifonia  dalle  linee  semplici 
a  severe.  C'è  riuscito? 

Nulla  vieta  di  considerare  il  coro  dei  fanciulli  come  una  success 
siwe  armonica;  infatti,  ogni  accordo  (tabella  V)  è  nitidamente  de- 
terminato e  distinto,  e  può  riferirsi  ai  suoi  vicini  ;  i  ritmi  sono  cosi 
sovrapposti  che  gli  accenti  delle  note  componenti  l'accordo  hanno 
quasi  tutti  lo  stesso  valore  e  nome;  donde  la  possibilità  della  divisione 
dei  tempi,  delle  quadrature  e  cadenze. 

In  Palestrina,  invece,  il  disegno  ritmico  del  soggetto  e  della  ris- 
posta del  canone  nei  soprani,  e  del  controoggetto  nelle  altre  tre  parti 


(1)  I  moderili  direbbero:  verticalmente  e  orìzsontiJmente. 
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è  aguale  o  del  tutto  simile;  eppure  le  melodie  sono  sovrapposte  in 
maniera  che  mai  coincidono  più  accenti  omonimi  o  di  uguale  impor- 
tanza e  posizione  nel  ritmo;  tantoché  non  è  possibile  la  divisione  dei 
tempi  (che  manca  negli  originali)  senza  disturbare  l'una  e  l'altra 
parte*  Quindi  al  confronto  il  caro  del  Parsifal  è  più  propriamente 
una  omofonia  che  s'accosta  al  corale  con  imitazione  alle  parti  estreme. 
Più  davvicino  all'  ideale  connubio  del  sentimento  della  tonalità  con 
una  polifonia  rigogliosa,  Wagner  s'è  dimostrato  in  alcuni  brani  or- 
cbestralì  del  Parsifal.  Esempio:  l'introduzione  olV Agape  d'amore 
nel  1<^  atto. 

Può  ben  accadere  che  poste  sotto  analisi  certe  composizioni 
non  rappresentino  un  genere  nitidamente  determinato;  ma  in  ge- 
nerale, riguardata  tutta  la  musica  a  più  parti  dal  punto  di  vista 
intensivo  ossia  dall'aspetto  armonico,  presenta  due  tipi  nitidamente 
distinti:  polifonico  puro^  al  quale  appartiene  Y Agnus  del  Palestrina, 
e  omofonico ,  composto  di  successioni  armoniche ,  esempio  il  corale 
del  Tannhauser.  Ho  potuto  passare  dall'analisi  melodica  alla  costru- 
zione degli  accordi  di  tutte  le  composizioni  ;  ma  non  mi  sarebbe  pos- 
sibile con  un'  analisi  armonica  ricostruire  le  melodie  della  polifonia; 
mentre  lo  si  può  fare  perfettamente  nel  corale,  dove  ogni  elemento 
melodico  è  determinato  dall'armonico. 

Ai  due  tipi  devonsi  associare  altri  due,  i  cui  disegni  armonici  non 
possono  ascriversi  interamente  né  all'uno  né  all'altro;  e  sono  il  con- 
trappunto, tipo:  fuga  tonale ^  e  la  omofonia  libera,  tipo:  «7  bel 
canto. 

11  contrappunto  tonale  si  distingue  dalla  polifonia  pura  in  ciò  che 
ammette  tra  suoi  fattori  la  maggior  parte  dei  mezzi  strettamente 
armonici:  modulazioni,  cadenze,  con  certe  limitazioni  nell'uso  delle 
varie  tonalità  e  delle  dissonanze  e  movimenti  paralleli,  cose  ammesse 
soltanto  nelle  successioni  armoniche.  Quindi  le  relazioni  armoniche 
devono  riguardarsi  come  fattore  essenziale,  benché  resti  sempre  la 
prevalenza  polifonica  nel  concepire  estensivamente  o  melodicamente 
la  composizione. 

Analogamente  la  omofonia  libera  perde  quel  carattere  di  mono- 
ritmia  propria  della  armonia  per  cui  questa  si  potrebbe  risolvere 
in  una  polifonia  a  note  contro  note.  L'armonia  è  sobria  e  limitata,  il 
disegno  armonico  è  nitido  e  semplice  per  due  aspetti,  che  spesso  l'ac- 
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cordo  si  restringe  per  es.  nella  figurazione  armonica  (arpeggio  o  me- 
lodia) ;  ovvero  non  formano  combinazione  armonica  se  non  con  una  o 
altra  nota  della  melodia  principale;  spesso  il  legame  armonico  è  in- 
terrotto; il  fattore  armonico  non  ha  che  parte  integrante  nella  strut- 
tura della  composizione. 

Ammessa  questa  distinzione  ne' disegni  armonici,  si  può  doman- 
dare ora  se  corrispondano  altrettanti  disegni  melodici  distinti;  e  quindi 
dove  risieda  principalmente  la  potenza  espressiva  dei  vari  tipi  musicali. 

Le  esperienze,  riassunte  nella  Tabella  Y,  fanno  intrav vedere  una 
specie  d'equilibrio  nel  grado  di  perfezione  dei  disegni  melodici  e  ar- 
monici, che  consiste  per  un  dato  valore  estetico  delle  composizioni, 
in  una  certa  legge  di  compensazione  o  bilanciamento  tra  melodia  e 
armonia  ;  che  Tuna  prevale  a  scapito  dell'altra.  Una  bellissima  ma- 
lodia  è  pavera  éPannonia  e  viceversa. 

Un  confronto  tra  Wagner  e  Palestrina  è  una  bella  illustrazione  di 
questa  legge.  È  inutile  preavvisare  che  i  mezzi  dei  quali  dispone 
Palestrina  sono  assai  limitati,  quindi  il  suo  merito  consiste  nel  sa- 
perne trarre  il  maggior  profitto. 

P  Carattere  distintivo  della  polifonia  palestriniana  è  la  dialo- 
nicilà  presa  nello  stretto  senso,  per  cui  non  solo  ogni  melodia  con- 
serva fedelmente  i  valori  e  la  distribuzione  degli  intervalli  proprii 
della  scala  acustica,  escluso  ogni  intervallo  alterato  o  cromatico,  ma 
ancora  procede  per  gradi  congiunti  con  qualche  raro  intervallo  mag- 
giore consonante. 

Che  il  canto  delle  parti  nel  corale  di  Wagner  sia  tutto  saltuario 
per  terze,  quarte,  quinte  e  seste,  è  evidente;  ma  nel  coro  stesso  del 
Parsifal,  che  arieggia  a  polifonia,  la  diatonici tà  per  gradi  è  più  ap- 
parente che  reale,  perchè  non  tutti  i  suoni  sono  essenziali  alla  curva 
melodica  come  in  Palestrina;  tolta  infatti  quella  noticina  di  pas- 
saggio che  appare  almeno  sette  volte  isolata  tra  due  accordi,  resta  lo 
stesso  disegno  e  s'ha  una  melodia  a  gradi  disgiunti  o  armonici.  Ma 
chi  ignora  che  appunto  nella  novità  e  stranezza  degli  intervalli  sta 
il  distintivo  di  tutta  la  melodia  wagneriana  specialmente  nei  recitativi? 

Quello  che  m' importa  conchiudere  è  che  tutta  la  patema  espres- 
siva delia  musica  polifanica  pura,  sia  nella  melodia;  e  che  U  vaiare 
della  omofonia  monoritmica  deriva  principalmente  dalla  armonia. 
Che  l'ampliamento  dell'  intervallo  melodico  sia  una  conseguenza  del- 
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rintrodazione  del  sistema  armonico  è  storicamente  notorio.  La  con- 
cezione intensiva  dell'  accordo  scioglie  la  briglia  ai  legami  melodici 
aprendo  la  via  alle  più  svariate  saccessioni  de*  snoni,  dei  quali  il 
nesso  logico  sarebbe  incomprensibile  senza  l'armonia  esplicita  che 
sostiene  ognnno  di  essi;  quindi  in  questo  caso  tutto  il  valore  della 
melodia,  come  tale,  proviene  dall'armonia.  Quando  dunque  si  afferma 
che  r  intervallo  è  l'elemento  costitutivo  del  disegno  melodico  non  si 
&  che  enunciare  la  causa  fisica  del  valore  estetico  della  stessa. 

Dunque  la  melodia  pale'striniana  appartiene  al  tipo  più  perfetto 
perchè  risponde  più  fedelmente  alla  definizione  di  melodia  che  vuole 
essere  diatonica,  e  sopratutto  perchè  ha  nei  suoi  stessi  elementi  o^ 
stitutivi  la  fonte  della  sua  forza  estetica.  Dal  lato  del  disegno  essa 
risiede  nella  varietà  d' intervalli  (cfr.  Tav.  II);  non  vi  sono  mai  due 
intervaUi  contigui  identici^  perchè  se  due  successivi  hanno  misura 
eguale,  hanno  senso  contrario,  cioè  uno  ascendente  e  uno  discendente. 
Ora  è  saputo  che  i  suoni  successivi  costituenti  la  scala  diatonica 
presentono  assai  maggior  contrasto  tonale  che  i  suoni  che  distano  a 
mo'  d'esempio  d'una  quinto,  o  quarta,  o  terza,  o  sesto,  ecc.;  ne  segue 
che  melodie  ad  intervalli  non  congiunti  hanno  l'aspetto  ed  efficacia  d'un 
accordo  figurato^  per  es.  il  primo  motivo  della  sonata  di  Beethoven 
(Op.  2,  no  1): 


i 


i^ 
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ed  è  perciò  che  simili  intorvalli  si  vogliono  chianoare  armcmid  (1), 
benché  eseguiti  successivamente,  per  la  prevalenza  nella  melodia  del 
fattore  armonico.  Gertomente  a  Palestrina  mancò,  per  dare  potenza 
espressiva  alla  melodia,  un  mezzo  assai  importonte  e  d'una  efficacia 
inmiediato  che  è  l'armonia,  della  quale  v'  è  tanto  dovizia  in  Wagner,  e 
lo  stesso  coro  del  Parsifal  deve  a  questo  fattore  gran  parto  del 
suo  fiisdno  che  rapisce  l'anima;  tuttovia,  come  fattura  melodica  in 
senso  stretto  ed  eleganza  di  disegno,  Palestrina  la  vince  assai.  La 
struttura  strettamento  melodica  costituisce  un  canto  fondamentale  e 
assoluto;  mentre  l'ampio  intervallo  ce  lo  fa  riguardare  come  derivato 
e  dipendente. 


(1)  Cfr.  RiEMAim,  Diclùmnaire  de  muiigue:  «  Méhdk  >. 
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IP  Carattere  della  polifonia  è  la  perfetta  monotonalità  in  ogni 
sua  parte;  che  si  riconosce,  perchè  non  tì  si  può  riscontrare  né  in- 
tervallo estraneo  alla  scala  naturale,  né  perturbazione  nell'  ordine. 
Non  credo  necessario  dimostrate  quanto  uso  e  abuso  si  faccia  della 
modulazione  come  mezzo  estetico  nel  sistema  armonico:  ma  ricordo 
solamente  che  la  modulazione,  portando  una  modificazione  nel  disegno 
melodico,  dà  alla  melodia  una  fisonomia  tutta  nuova,  una  piega  can- 
giante, nel  che  consiste  uno  degli  aspetti  del  modernismo,  non  solo 
nello  scrittore,  ma  anche  negli  stessi  esecutori.  Ma  anche  questo 
aspetto  che  assume  contrasto  decisivo  coirantico  quando  entrano  gli 
intervalli  dissonanti,  devesi  al  fattore  armonico  espresso  o  sottinteso. 
Quanto  poi  sia  utile,  usato  con  criterio,  lo  dimostra  quell'impressione 
monotona  che  a  lungo  andare  produce  la  musica  monotonale  pale- 
striniana,  quando  specialmente  intercala  lunghi  pezzi  di  polifonìa  mono- 
ritroica,  che  armonicamente  non  ha  che  accordi  consonanti,  epperciò 
ripiega  continuamente  su  se  stessa  in  un  ciclo  ristretto  di  accordi. 

Finalmente  può  ascriversi  tra  le  note  distintive  della  melodia  pa- 
lestriniana  Vambittis  o  estensione  delle  parti  cantanti  che  raramente 
oltrepassa  l'ottava  ;  mentre  nello  stile  moderno  il  limite  può  dirsi 
imposto  solo  dall' istrumento.  Se  in  ciò  Palestrina  s'accosta  alla  re- 
gola dei  modi  antichi,  da  un  altro  lato  prelude  alla  tonalità  mo- 
derna per  quella  operazione  che  chiamasi  lavoro  tematico.  Fra  la  tesi 
che  si  stende  dalla  quinta  del  tono  Do  alla  tonica  Fa^  e  la  anti- 
tesi, il  cui  disegno  si  limita  ad  una  quarta,  cioè  dall'ottava  dellsf 
tonica  alla  dominante  Do  ;  avviene  quella  modificazione  che  subisce 
il  tema  nella  fuga  tonale  quando  passa  dal  soggetto  alla  risposta  o 
viceversa ,  che  consiste  in  una  riduzione  o  allargamento  d' intervallo 
melodico.  Ma  in  Palestrina  si  riduce  la  somiglianza  col  moderno,  ad 
una  semplice  simmetria  di  disegno  nelle  frasi  successive  che  dà  unità 
tonale  al  periodo;  infatti,  le  manca  quel  carattere  formale  moderno 
che  è  la  modulazione  alla  quinta  del  tono,  sicché  anche  in  ciò  man- 
tiene la  purezza  della  modalità  antica. 

n  varcare  i  limiti  dell'am&i^ti^  nel  gregoriano  era  uno  spostare  i 
centri  melodici  tonica  e  dominante,  epperciò  un  mutare  di  modo; 
analogamente  l'estendere  il  campo  melodico  nella  polifonia,  importava 
quasi  la  necessità  di  passare  ad  altri  toni,  che  è  il  significato  mo- 
derno della  modulazione. 
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III<>  A  completare  il  quadro  comparativo  devo  accemiare  alUaltro 
fattore  melodico,  che  dipende  dalla  durala  de*  suoni,  benché  non  sia 
strettamente  nel  mio  argomento,  perchè  £&  vedere  come  Palestrina  si 
serviva  di  tutti  i  mezzi.  —  È  curìolb  osservare  notevole  differenza 
fra  Palestrina  e  Wagner  neUa  varietà  delie  durate  delle  note  sue- 
cessive  ;  come  si  riconosce  dallo  specchietto  seguente,  dove  ogni  nu- 
mero segna  la  durata  relativa  delle  note  neW Agnus  e  nel  Parsifal; 
presa  per  unità  la  durata  della  nota  semiminima: 

PlLBBTRlVA 

=  8.4,6.1,1,4.2,4,1,1,2.4,2,4,6 

Wagner 
=  1,1.1.2.  1,1,1,1,2,  1.1.1.1.2.  1.  1,1.1.1.1.1.  1,  2,  1,1. 1.5 -L,^,  1 

In  Palestrina  questa  varietà  si  vede  pure  nelle  altre  parti  ;  ma  in 
Wagner  le  parti  medie  sono  talmente  uniformi  e  insignificanti  per 
intervalli  e  per  durate,  che  evidentemente  dimostrano  una  origine 
esotica  cioè  dell'armonia. 

Quanto  valore  melodico  ha  questa  frase? 


Ttrrrrr^^^=^ 


L'altro  aspetto  assai  caratteristico  in  Palestrina  è  la  varietà  e  li- 
bertà de'  ritmi,  specialmente  quella  sovrana  indipendenza  dalla  legge 
musicometricaj  che  rende  angolosa  la  curva  melodica,  e  stanco  e  ca- 
dente il  perìodo  musicale. 

Quegli  accenti  e  pause  misurate  e  cadenzate  sono  ben  proprie  a  sin- 
cronizzare col  ritmo  del  pie  danzante;  ma  sono  lungi  dall'essere 
immagine  di  quella  emanazione  dell'anima  che  trova  nella  lunghezza 
e  concisione  ed  elasticità  delle  frasi  il  vario  grado  di  forza  ed  eie- 
vazione  del  pensiero  ed  affetto,  come  avviene  nel  canto  fermo.  Anche 
da  questo  lato  il  corale  wagneriano  e  la  polifonia  palestriniana  sono 
agli  antipodi. 

Mi  pare  adunque  che  i  punti  di  distinzione  tra  lo  stile  polifonico 
«  lo  stile  armonico  sieno  di  tal  rilievo,  che  non  avrei  alcuna  diffi- 
coltà ad  ammettere  che  essi  costituiscano  due  sistemi  musicali  di- 
versi ;  senza  negare  la  possibilità  d' una  fusione  meravigliosa  che 
potrà  essere  una  meta  dell'arte  avvenire. 
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È  però  da  osservare  che  il  sistema  armonico,  se  non  ha  superato 
il  polifonico  dal  punto  di  vista  artistico  (lascio  giudicare  ai  musici); 
certo  è  più  perfetto,  e  può  dirsi  più  rispondente  all'insieme  delle 
leggi  acustiche  dal  lato  scientifico.  Ma  disgraziatamente  le  basi  del- 
l' insegnamento  musicale  teorico  e  pratico  non  sono  sufficienti  alla 
definizione  scientifica  del  sistema  armonico:  perchè  la  scala  tempe- 
rata non  ha  in  sé,  né  può  esprimere  tutte  quelle  proprietà  e  finezze 
armoniche  che  il  genio  ha  saputo  discoprire. 

Le  esperienze  presenti  come  quelle  esposte  nell'articolo:  «  Intorno 
alla  misura  degli  intervalli  melodici  »  dimostrano  direttamente  che 
la  scala  dei  compositori  e  dei  cantori  non  è  quella  dei  trattati  d'ar- 
monia, composta  semplicemente  di  toni  e  semitoni  (temperamento). 
Questa  sarà  utile  a  rendere  facile  lo  studio  pratico  dell'arte  [la  scala 
temperata  del  pianoforte  ha  invero  una  storia  gloriosa],  ma  non  si 
presterà  mai  a  dar  ragione  sufficiente  delle  leggi  d'armonia  e  del- 
l'estetica musicale  :  come  non  si  presta  la  tanto  declamata  scala  pi- 
tagorica figlia  del  calcolo,  ma  non  della  natura. 

L'analisi  delle  composizioni  prova  che  la  vera  scala  dell'arte  che 
si  svolge  fuori  d'ogni  influsso  di  sistema,  o  di  legame  a  strumenti 
a  suoni  fissi,  sotto  la  guida  del  sentimento,  è  la  scala  dei  fisici  detta 
scientifica  o  matematica,  composta  di  toni  maggiori  ^  minori  e  semi- 
tanij  distribuiti  come  segue: 

Urna  intero  maggiore  —  tono  intero  minore  —  semitono 
tono  maggiore  —  tono  minore  —  tono  maggiore  —  semitono. 

Biologo.  —  Il  presente  lavoro  contiene  la  dimostrazione  speri- 
mentale delle  seguenti  proposizioni  che  stabiliscono  le  basi  della  cor- 
rispondenza  tra  le  leggi  acustiche  e  le  rególe  delVarte. 

1®  Ogni  disegno  melodico  e  armonico  trova  gli  elementi  fon- 
damentali  nella  scala  acustica  composta  di  toni  intemi  maggiori  e 
minori  e  di  semitoni;  si  giunge  ad  ogni  altro  elemento  non  conte- 
nuto in  essa,  con  due  quantità  derivate,  il  diesis  o  bemolle^  e  il 
comma  sintonico. 

2^  Il  disegno  del  canto  gregoriano  (quale  fu  interpretato  da 
nostri  cantori)  è  prettamente  diatonico  e  monotonale  sulla  scala  acu- 
stica 0  naturale. 

3^  Tutte  le  melodie  formanti  l'intreccio  polifonico  palestriniano 
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e  le  combinazioni  armoniche  che  ne  conseguono  sono  diatoniche  e  mo- 
notonali nel  senso  stretto  sulla  scala  naturale. 

4"*  La  linea  di  divisione  tra  la  polifonia  e  la  armonia  si  basa 
sopra  i  due  intervalli  elementari  diesis  o  bemoUe^  e  comma  sintameo, 
pei  quali  V  armonia  diviene  un  grande  fiittore  melodico  capace  di 
trasformarne  il  disegno,  dandogli  nuova  fisonomia,  quella  della  po- 
litonalità. 

5^  Le  esperienze  sono  una  prova  diretta  della  teoria  d^li  ac- 
cordi di  Helmholtz  nel  senso  da  me  esposta  in  altro  lavoro,  cioè 
considerati  nelle  successioni;  e  in  particolare  della  teoria  delle  mo- 
dulazioni. 

&>  Dallo  studio  comparativo  dei  disegni  melodici  e  armonici  delle 
classiche  composizioni,  si   possono  stabilire  alcuni  tipi  metodici  ai 
quali  si  può  ridurre  ogni  altra  melodia;  e  che  possono  servire  di  cri- 
terio per  giudicare  dello  stile  delle  composizioni. 
Tipo  gregoriano. 

Disegno  diatonico  —  valore  degli  intervalli  acustico  con  distinzioni 
dei  toni  intemi  in  maggiore  e  minore  —  ritmo  e  configurazione  in- 
timamente legati  alla  sintassi  e  prosodia  del  testo,  per  ciò  che  ri- 
guarda i  punti  fondamentali  del  periodo;  ma  come  ornamento  am- 
mette ampliamenti  neumatici  e  riduzioni  notevolissime.  —  Modo 
caratteristico  per  i  centri  di  simmetrìa  dei  disegni  per  Tambitus  e 
pel  significato  psicologico  (etos). 
Tipo  polifonico  puro. 


^ 


antitMi 


frMe 


periodo 


Disegno  diatonico  sulla  scoia  acustica  (base  della  tonalità  moderna); 
ne  conserva  i  valori  degli  intervalli  e  la  distribuzione,  e  percorre  la 
scala  per  gradi  congiunti.  Non  contiene  sistematicamente  alterazioni 
cromatiche  né  politonali.  Benché  il  fattore  armonico  non  abbia  nessuna 
efficacia  sulla  struttura,  e  valore  della  melodia  espressivo  nell'intreccio 
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poli£)DÌco;  pure  aleggia  sa  tutto  il  periodo  il  presentimento  della  tona- 
lità moderna.  Escluso  il  fattore  armonico,  tutti  gli  altri  yi  sono  adoperati 
con  ispirazione  sovrana;  ritmo,  figurazione,  varietà  d'intervalli  e  di  du- 
rata, simmetria  di  frasi,  lunghezza  di  periodo,  spontaneità,  danno  al  pe- 
rìodo la  massima  potenza  espressiva  che  possa  sgorgare  dall'  intima 
costituzione  della  melodìa;  potenza  che  si  riafferma  e  rincalza  non 
meno  efficace  da  cinque  parti  cantanti  in  perfetta  consonanza;  il  che 
eleva  questo  genere  musicale  all'apice  dell'arte. 
IHpo  armonia  pura. 


^r  I  rrfffl  j  r  '  J  il  r  17  r  r  i  r  r  r 


^^ 


Disegno  melodico  determinato  completamente  dall'armonico  —  ogni 
tratto  monotonale  è  steso  sulla  scala  acustica;  ogni  modulazione  si 
manifesta  per  un  mutamento  di  disposizione  di  intervalli  secondo  la 
scala  acustica  rispetto  alla  nuova  tonica  ;  ammette  intervalli  non  acu- 
stici tra  due  suoni  spettanti  a  tonalità  diverse  —  frequente  uso  di 
intervalli  armonici  e  derivati  —  mìnimo  valore  melodico,  perche 
la  massima  potenza  proviene  dalla  successione  armonica  colla  quale 
fonna  un  tutto  insieme. 
Tipo  omofonia  libera. 


^^^THjLLr  '  U  r'^T^^^^g 


ì 


Forma  melodica  nel  massimo  suo  splendore,  dove  il  genio  pro- 
fonde tutti  i  pregi  delle  altre  ,  usando  tutti  i  mezzi  di  cui  dispone 
l'arte  senza  alcun  impedimento  di  forma,  di  modi  0  toni,  senza  alcun 
legame  di  contrappunto  0  di  armonia  che  non  sono  che  di  ornamento 
e  sostegno.  Base  del  disegno  è  sempre  l' intervallo  acustico,  ma  am- 
mette tale  versatilità  e  libertà  di  movimenti  nelle  serie  infinite  dei 
toni  da  uscire  dai  limiti  della  tonalità  —  in  qualche  istante  ha  strut- 
tura extratonale  —  omnitonale. 
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Tuttavia  la  linea  di  separazione  dei  tipi  non  è  sempre  precisa,  ve 
ne  sono  alcuni,  tipi  di  transizione.  Per  es.,  il  tema  nella  faga  tonale 
diviene  tema  di  imitazione,  tema  di  variazione,  ecc.;  sotto  questa 
lavoro  tematico  che  tramuta  tutti  i  fattori  melodici,  T  intervallo,  la 
disposizione  de'  suoni,  la  lunghezza  e  l'ampiezza  delle  frasi,  i  ritmi, 
i  tempi,  le  durate,  ecc.,  si  arriva  in  ultima  analisi,  o  ad  una  polifonia 
più  0  meno  autentica  come  la  fuga  del  tono  (genere  misto),  o  ad 
una  omofonia  libera,  fino  al  leUmotif  che  è  la  idealizzazione  del  la- 
voro tematico  e  della  variazione. 

Tanto  basta  per  conchiudere  che  se  noi  ci  facciamo  ad  astrarre 
in  una  composizione  da  tutto  cièche  è  soggetto  a  legge  artistica,  forme, 
ritmi,  combinazioni  melodiche,  lavori  tematici,  leggi  armoniche,  ecc.» 
non  resta  di  realmente  nuovo,  oggetto  della  creazione  del  genio,  dove 
possa  trasfondere  tutta  l'impronta  personale,  dove  l'attenzione  del  cri- 
tico, come  quella  del  buongustaio,  immediatamente  si  volgono,  che 
la  melodia  principale ,  e  della  melodia  precisamente  il  disino  fon- 
damentale 0  curva,  sul  quale  e  intorno  al  quale  ogni  altro  fattore 
dell'arte  s'aggira.  Una  melodia  da  sé  costituisce  una  composizione 
musicale,  perchè  il  suo  significato  estetico  è  così  chiaro  al  senso 
deirartista,  che  al  solo  intenderla  egli  intuisce  a  qual  genere  musi- 
cale debba  ascrìversi,  quali  forme  più  le  convengano,  quai  disegni 
armonici  più  le  s'addicano,  di  quante  trasformazioni  e  variazioni  rit- 
miche sia  suscettibile.  Senonchè  tutto  ciò  è  nel  dominio  dell'arte  ;  e 
Tarte  trionfa  quando  s' associa  all'  ispirazione  in  guisa  che  e  l'una 
e  l'altra  possono  liberamente  spiegare  tutte  le  loro  forze  e  mezzi. 

Se  r  eccellenza  d' una  composizione  musicale  può  desumersi  da 
questi  due  dati,  creazione  ed  arte;  e  se  corrispondentemente  la  sua 
potenza  espressiva  si  può  misurare  dalla  efficacia  sulle  masse,  dalla 
popolarità,  dall'entusiasmo  generale;  dovrei  conchiudere  che  la  più 
perfetta  forma  tipica  musicale  è  quella  dove  la  melodia  appare  nel 
suo  massimo  splendore,  abbellita  con  tutti  quei  mezzi  di  cui  l'arte 
dispone;  dove  ispirazione  ed  arte  vanno  a  gara  a  creare  nuove  forme 
e  nuovi  mezzi ,  cioè  la  omofonia  libera^  personificata  nello  stile  na- 
zionale italiano,  che  ha  dato  nome  al  «  bel  canto  ». 
Koma,  R.  Istitoto  Fisico,  agosto  1901. 

Dr.  Giuuo  Zambiasi 
Assistente  neirUffido  centrale  del  «  Corista  normale». 
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Dramma  lirico  in  an  Prologo,  doe  Qoadri  ed  od  Epilogo  di  Loigi  llliea. 
Mnsica  di  Alberto  Franehetti. 


xY  proposito  della  nostra  arte  teatrale,  si  riferiscono  oggidì  tanti 
fiitti  alla  così  detta  cultura  deU' opera  (nel  senso  del  Tolstoi), 
quando  si  vogliono  caratteriszare  di  assurdamente  futili  o  illogici  o 
sentimentali,  che  si  dorrebbe  pensarci  due  ▼<dte,  prima  di  parlare  a 
della  gente  seria  di  una  specie  qualsiasi  riflessibile  a  questa  madre 
dell'inverosimile  e  del  pasticcio.  Ed  è  veramente  questa  inverosimi- 
glianza, cresciuta  cogli  anni  e  coi  secoli,  che  turba  le  menti  più 
equilibrate. 

Se  si  ammette  che  alla  scena  lirica  siano  passati  soggetti  e  carat- 
teri, i  quali  non  hanno  nulla  a  che  fare  oqIìb,  musica  e  la  sdegnano 
anzi  a&tto,  si  contino  fra  questi  il  soggetto  e  i  caratteri  della  nuova 
opera  Oemutnia.  Sarà  una  specie  di  attenuante  in  una  requisitoria 
che  ha  dell'impossibile.  Sì,  noi  ci  contentiamo,  è  vero,  che  le  grandi 
figure  della  storia,  quando  le  si  voglion  far  complici  di  uno  spetta- 
colo scenico,  restino  indietro;  ci  contentiamo  e  ci  soddisfa  ancor  piti| 
anzi,  che  una  folla  di  satiri  canti  il  frenetico  ditirambo  sulla  lor 
iÌEuuna  invisibile,  all'ombra  che  esse  progettano  sulla  scena.  Ma  vogliamo 
questa  folla  ebbra  e  questo  inno  frenetioo.  Quel  che  ci  turba  è  se 
il  poeta  ci  ammannisee  della  logica  in  misura  e  se  il  musicista  ne 
assorbe  dell'oppio  formalizzato.  Che  si  tratti  dell'entusiasmo  patriot* 
tioo  soprusato  o  del  tono  elegiaco  dell'idillio,  una  specie  di  accre- 
ziene,  non  precisamente  cenforme  all'impulso  ideale  dell'azione  storica 
e  tutt'aflàtto  impropria  al  teatro  lirico,  si  disegna  in  quest'opera,  e 
noi  saremo  lesti  a  vederne  la  specie  e  il  modo  di  essere. 

lUHiia  mmiieaìt  iiakma,  IX.  25 
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Un'opera  avente  a  sostrato  ideale  Tentasiasmo  patriottico  tedesco 
che  vinse  la  guerra  dell'  indipendenza,  scritta  per  di  più  da  un  ita- 
liano, potrebbe  per  molti  significare  un  momento  curioso  della  crisi 
generale  o  locale  del  teatro  lirico.  Per  me,  confessOi  trascuro  i  ter- 
mini di  una  relazione  piena  d'insidie;  prendo  il  lavoro  com'è  e  tiro 
innanzi.  Se  l'entusiasmo  delle  leghe  patriottiche  tedesche,  di  fronte 
alla  sventura  del  paese  e  agli  orrori  della  guerra,  non  fosse  stato 
quel  che  fu,  cioè  un'orgia  animata  dal  grido  fEintastico,  ma  velenoso, 
degli  scrittori  romantici,  da  vero  che  il  soggetto  per  un'opera  in 
musica  non  potrebbe  essere  più  mal  scelto.  Ma  la  guerra  del  1818 
fu  prevalentemente  un  prodotto  dell'entusiasmo,  e  nell'idea  che  la 
preparò  il  romanticismo  aveva  cacciato  dentro  tutte  le  sue  forme  di 
mania  letteraria,  estetica,  filosofica  e  politica.  In  questa  appunto  — 
poco  nettamente  pel  principio  di  libertà,  cui  oppose  una  sfacciata 
reazione  —  egli  ridusse  tutto  l'eccesso  delle  sue  allucinazioni,  nelle 
quali  doveva  coinvolgere  Io  stesso  sentimento,  lo  stesso  affetto  per 
la  patria.  E  siccome  qui  tutto  fu  lirismo,  chiacchiera  e  bravata,  cod 
il  salto  dall'idea  politica  nel  mondo  deli'  opera  eroioo-idilliaca  è 
tutt'altro  che  un  salto  mortale.  Lo  si  direbbe,  visto  così,  malproprio 
solo  per  defecium. 

E  però  l'ambiente,  in  principio,  è  ben  delineato.  Vi  son  qui  gli 
studenti,  che  dopo  le  incilative  orazioni  di  Fichte,  han  fatta  la  voce 
grossa,  la  firase  abbondante  e  contraddittoria  e  che  la  pedanteria 
fiacca  possono  tenere  a  simbolo  della  loro  giornata.  Carlo  Worms^ 
l'estatico,  ne  è  il  prototipo.  Federico  Loewe,  il  malinconico  e  l'allu- 
cinato, coll'anima  un  po'  di  Novalis  e  un  po'  di  Tieck,  che  parla  or 
triste  or  solenne  ai  compagni  e  presenta  loro  i  nuovi  TugendbUndler; 
la  fi*atellanza  delle  anime  che  si  trovano  e  si  espandono  col  canto 
della  Caccia  selvaggia  di  Lutsmo;  l'irrompere  della  Polizia  nel  mu- 
lino che  nasconde  il  tipografo  Palm,  sono  figure,  £Bitti  e  sentimenti 
che  danno  al  Prologo  un  andamento  firesco,  vivace  ed  insieme  elevato 
nel  pensiero  dominante;  una  pagina  del  dramma  che  ha  il  tenore 
delle  cose  più  riuscite;  riuscita  come  taglio  scenico  e  vivacità  solu- 
tiva. Ma  non  bisogna  creder  tanto  sulla  parola  alla  parte  che  l'Illica 
fa  rappresentare  ai  TugendbUndler.  Si  dovrebbe  altrimenti  convenire 
che  egli  ha  scelto  l'ambiente  più  contrario  al  moto  patriottico  in 
favore  della  libertà.  Lo  stesso  Eleist,  morto  nel  1811,  uno  schietto 
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romantico,  che  nel  Prologo  è  detto  mandare  il  suo  Credo  ai  Fratelli, 
ebbe  soltanto  parole  di  profondo  disprezzo  per  i  TSAgmdbiindler^  per 
la  loro  inettezza  ed  angosciosa  mancanza  di  attività  ;  brava  gente 
che  impernia  tutta  la  fiacchezza  del  movimento  romantico  in  ciò 
che  egli  ha  di  più  delirante,  vano  e  gesuitico.  Eleist  invitava  i  suoi 
compatrioti  a  trattare  Napoleone  come  Arminio  aveva  trattato  Varo 
e  contro  i  pigri  e  gli  oziosi  chiacchieroni  del  Tugendhund  lanciava 
parole  di  scherno  e  bestemmie. 

Fra  i  convenuti  al  raduno  nel  Mulino  di  Palm,  presentati  da 
Federico  Loewe,  sono  Fichte  e  Gentz,  la  pedanteria  togata  e  la  più 
convinta  e  sfacciata  reazione.  Per  un  momento  essi  furono  in  odore 
di  santità  patriottica;  ma  era  un  patriottismo  a  doppia  fronte;  si 
appassionavano  per  la  indipendenza  del  loro  paese,  ma  per  la  libertà 
niente  afibtto.  Gentz  specialmente  è  qui  fuor  di  luogo,  anche  visto 
nell'età  della  sua  giovinezza  —  nel  1813  egli  av6va  quarantanove  anni. 
Questo  nuovo  Demostene  della  Germania,  durante  le  sventure  della 
patria,  vede  in  Napoleone  la  Rivoluzione  trionfante,  e  ciò,  più  che  il 
patriota,  atterrisce  il  conservatore  reazionario.  Egli  non  vuol  saperne 
di  popolo  e  libertà  ;  e  in  fine,  dell'odio  contro  Napoleone,  per  quanto 
odio  ardente,  egli  ne  fa  una  distrazione  d'artista,  fra  le  sue  avven- 
ture galanti,  le  ore  della  politica  e  le  disgrazie  al  giuoco  d'azzardo. 

Fu  precisamente  qui,  nelle  file  intellettuali  di  questi  TugendbUndler^ 
che  i  Gesuiti  penetrarono;  essi  furono  che  diressero  il  moto  contro 
Napoleone,  sì,  ma  non  per  la  libertà;  per  l'indipendenza,  ma  contro 
la  Rivoluzione  ed  a  vantaggio  delle  vecchie  dinastie  tedesche.  Il 
poeta  della  O^rmania  —  per  quanto  accorto  —  in  omaggio  alla 
verità  ed  alla  posizione  storica  dei  suoi  personaggi  —  se  tutto  non 
ha  da  avere  che  la  vernice  della  più  superficiale  apparenza  —  deve 
per  ciò  rimangiarsi  parecchie  delle  sue  frasi. 

Poco  male.  Resterà  il  canto  goliardico  e  la  canzone  di  gesta;  e 
poiché  il  mondo  dell'opera  si  muove  sull'asse  dell'idillio  ed  è  atto  a 
rendere  idilliaca  anche  la  riscossa  nazionale,  gli  è  per  il  meglio  che 
se  ne  parli  accademicamente.  Se  non  che,  la  verità  storica,  dopo 
tutto  trascurabile  come  dettaglio  secondario,  ha  ben  altra  importanza 
quando  si  tratta  dell'idea  madre,  della  linea  dorsale  di  una  tragedia. 

Non  ho  nulla  a  dire  sulla  parte  idilliaca  dell'opera,  confermata  e 
svolta  nel  primo  quadro.  È  proprio  dell'elegia  di  attristire  ciò  che 
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tocca;  qui,  per  legge  di  proporzione,  la  doppia  elegia  non  poterà 
òhe  rendere  monotona  8e  stessa,  cioè  il  dramma.  Non  c*era  por 
bisogno  di  questOi  perohò  la  monotonia  Tiene  di  per  sé,  molto  natu- 
ralmente, dalla  nota  medesima  del  patriottismo  cesareo  diluito  in 
quattro  atti  d'opera,  mantenuto  in  ilta  artificialmente  e  per  neces* 
sita,  data  la  fiacca  intrusione  dell'incidente  idilliaco,  e  quindi  anche 
esso,  nel  lungo  latore,  alla  sua  volta  infiacchito,  contraflbtto  e  falsato. 
Quando  si  fa  un  libretto  d'opera,  la  prima  preoccupazione  dev'esser 
quella  di  indurre  nel  compositore  una  disposizione  musicale.  Per 
accedere  a  questa  occorre  uno  stato  d'animo  poetico,  a  meno  di  non 
tenere  della  natura  di  Schiller,  al  quale  succedeva  il  contrario.  Se 
il  musicista  Franchetti  non  ci  ha  dato  che  della  musica  m  ahsiraeto^ 
mai  facendoci  sentire  il  fondo  entusiastico  e  doloroso  dell'anima  te- 
desca •—  non  si  può  tener  calcolo  di  un  paio  di  citazioni  morbide  — , 
ciò  si  deve  ad  una  mancanza  grave,  ma  di  qualche  guisa  naturale 
nel  libretto.  Ah,  la  gioventb  tedesca  dell'epoca,  sentiva  ben  altri^ 
menti!  Frasi,  romanticherie,  allucinazioni;  d'accordo,  ma  sfoghi  tut- 
tavia di  tale  bellezza  spontanea,  di  tale  impeto  lirico  ed  efficacia 
suggestiva^  quali  né  l'Illica  né  il  Franchetti  hanno  né  anche  lenta- 
namente  accennato.  Questi  è  rimasto  al  di  sotto  di  qualsiasi  elemen- 
tare .commozione;  nessuno  dei  due  ha  avuto  campo  di  realmente 
commuovere.  È  codesto  patriottismo  di  riverbero  troppo  aulico,  troppo 
accademico  P  0  manca  nell'artista  la  fecoltà  di  sognar  questi  quadri, 
di  immaginarsi  vivente  in  mezzo  a  questi  individui,  di  animarsi  e 
sentire  e  cantare  con  essi  P  Io  credo  l'una  e  l'altra  cosa.  Ed  ecco  la 
fìttale  incongruenza  dell'opera,  il  suo  fetale  errore  che  si  manifesta 
e  rosseggia  come  la  gran  luce  crepuscolare,  sulla  piana  di  Lipsia, 
dopo  una  battaglia  perduta. 

L'ambiente  non  ò  che  un  riparto  del  grande  ospedale  romantico  e 
il  morbo  dominante  una  forma  della  epidemia  strana  e  complessa 
—  il  male  alemanno  ;  una  forma,  se  si  vuole,  che  ne  comprende  pa- 
recchie altre. 

Fra  un  popolo  di  pensatori  e  di  poeti  le  relazioni  colla  vita  e  colla 
politica  di  quale  natura  potevano  essere?  Di  natura  poetica.  Ed  è 
così.  A.  quest'epoca,  in  Oermania,  il  misticismo  della  poesia,  nel  campo 
sociale,  contrae  solo  rapporti  con  la  vita  privata  vista  a  traverso  il 
prisma  dell'arbitrio  e  di  una  passione  malsana;  nella  politica  non 
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soffre  il  gravame  del  dispotìgmo,  come  nelln  religione;  ma  ciò  è 
pura  apparenxa;  perchè  egli  in  fine  si  contenta  di  semplici  aspira- 
noni  sentimentali  e  canta  inni  alla  indipendenza  e  alla  libertà  sotto 
la  maschera  della  reazione.  Così  il  sc^gettivismo  di  tutta  questa  cui* 
tura  —  un  esagerato  riflesso  critico  del  proprio  io  —  una  fantasma* 
goria  licenziosa  e  sentimentale,  un  attentato  alla  organizzazione  della 
fiBimiglia  sociale  colla  contrapposizione  di  un  ritomo  alla  natura,  un 
inno  alla  concezione  libera  della  vita,  all'ozio,  al  tranquillo  vegetare, 
^conquista  per  sé  una  speculazione  del  mondo,  che  è  quanto  mai  pro- 
pizia alla  cultura  delTapera.  La  stessa  poesia  ò  sonorità  per  eccel- 
lenza; essa  è  risolta  in  una  disposizione  musicale  astratta,  un'antica 
corda  di  Schiller,  feconda  e  potente  in  lui,  vana  e  sterile  negli  altri, 
0  almeno  feconda  solo  di  vuoto  lirismo.  Questa  riflessione  e  psico- 
logia speciale,  che  &  dell'individuo  un  allucinato,  un  visionario  tor* 
montato  da  un  male  insanabile,  vista  nella  disposizione  dell'anima 
romantica,  colla  sua  intensa  aspirazione  all'infinito,  nel  circolo  della 
vita  pratica,  nel  terreno  delle  questioni  politiche  e  sociali,  diventa 
un'estasi  senza  forma,  o  con  le  forme  dell'allucinazione,  come  in 
Fichte  e  Kleist,  con  i  dubbi,  le  remore  e  le  infiEmtìlità  paurose  di 
OOrres,  Qentz  e  De  Maistre.  La  gioventù  che  esce  dalle  aule  uni- 
versitarie e  legge  le  liriche  e  i  romanzi,  ò  trascinata  alla  più  vaga 
idealizzazione  di  tutto,  è  destinata  a  perdersi  dolcemente  in  fondo  agli 
abissi  del  misticismo.  Nella  vita  della  gioventù  tedesca,  alla  fine  del 
sec.  XVIII  e  subito  dopo  l'invasione  Napoleonica,  un  simile  stato 
delle  menti  di  l'ebbrezza  e  la  vertigine.  Il  dolore  per  le  sventure 
della  patria  diventa  un  inno  alla  Qermania  redenta,  alla  originalità 
e  superiorità  dello  spirito  tedesco  —  il  deuischer  GMst  è  contrapposto 
con  petulante  entusiasmo  alla  civilizzazione  francese  — ;  diventa  il 
disgusto  di  ogni  cosa  straniera,  l'odio  pei  velsi;  ma  anche  diventa 
un  inno  alla  Germania  antica  e  medioevale,  alle  sue  ruvide  figure  e 
a'  suoi  eroi;  e  le  turbe  teutoniche,  Arminio,  la  Foresta  di  Teutoburgo, 
il  Wùlsehentand  sono  alla  moda. 

Se  si  vuole  delineare  l'ambiente  della  Germania  al  tempo  delle 
guerre  Napoleoniche,  bisogna  ricostruirlo  qual'egli  fu;  altrimenti  il 
dramma  si  colorisce  di  un  colore  non  suo  e  i  personaggi  cessano  di 
essere  tipi  interessanti.  Ecco  perchè  quelli 'ripescati  dall'Illica,  nella 
sua  Qermania^  sono  freddi;  ecco  perchè  la  grave  azione  stanca; 
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perchè  gì' incidenti  passano  inefficaci  e  rentnsiasmo  è  tiepido.  La 
Oermania  vera  non  è  presente,  i  suoi  figli  sono  silhauettes  da  opera 
e  il  Ghmiith  tedesco  è,  come  poesia  e  come  musica,  un  punto  d'in- 
terrogazione. La  gioventù  tedesca,  col  suo  entusiasmo  e  co'  suoi  canti 
sentimentali  e  profondi,  non  è  presente;  né  la  canzone  goliardica  né 
l'aria  popolare  voglion  ieire  effetto.  Non  è  la  sua  poesia  questa,  la 
poesia  di  anime  sovreccitate,  sensibili  troppo  al  sogno,  anime  tutto 
sogno,  anzi,  Ynalinconia  e  musica.  Quelli  deirillica  —  in  fondo  le 
solite  figure  dell'opera  —  sono  individui  a  bastanza  comuni,  toccati 
soverchiamente  dal  riflesso  di  un'azione  pratica  e  rivolta  all'esterno, 
di  cui  i  TagendòUnéUer  non  sono  capaci  e  neppur  sospettabili  per 
natura  e  per  educazione.  A  parte  l'entusiasmo  che  esplode  ad  ogni 
istante,  tutte  le  loro  numerose  proteste  e  rivendicazioni  non  hanno 
serietà  alcuna  per  degli  uomini  che  Eleist  qualifica  di  inattivi  e  pe- 
danti, che  si  €  adunano  al  tramonto,  mangiano,  bevono,  e  a  notte 
dormono  con  le  loro  donne,  sperando  che  Augusto  muoia  l'indomani  ; 
è  questa  speranza  che  li  seduce,  fra  l'onta  e  la  vergogna,  da  una 
settimana  all'altra  ».  Se  al  canto  di  Teodoro  EOmer  si  fosse  accom- 
pagnata una  intima  canzone  della  giovine  Germania,  come  il  corale 
e  i  canti  delle  corporazioni  danno  cosi  schietto  il  tono  all'ambiente 
dei  Wagnerici  Cantari,  ciò  sarebbe  bastato.  Nei  pressi  della  Norim- 
berga nuova,  noi  sentiamo  troppo  la  mancanza  di  questa  nuova  anima 
tedesca;  essa  non  si  esprime  mai  nelle  monodie  e  nelle  corodie  del 
prologo  e  del  secondo  quadro,  e  pur  la  sentiamo  debolmente  —  per 
quanto  sian  magiche  le  note  di  Weber  —  nella  Caccia  selvaggia  di 
Lutsfotc:  le  tavole  della  ribalta  su  cui  viene  a  cantar  quella  gente, 
hanno  spezzato  l'incanto.  Un'altra  occasione  si  presentava  neìVInier- 
meMBO  sinfonico.  È  sfnggita  anch'essa. 

Lo  stesso  taglio  aristo&nico  del  dramma  romantico  —  una  volta 
più  deciso  e  visibile  —  avrebbe  sensibilmente  agevolato  il  compito 
del  poeta.  Era  un'esigenza.  La  vita  dello  studente  tedesco  è  uno 
strano  miscuglio  di  contraddizioni  dopo  tutto;  e  però  ha  qualche  cosa 
di  così  scettico  e  pensosamente  delicato,  che  interessa  e  piace  anche 
in  questa  commedia.  Ma  lo  studente  Orisogono  porta  nella  serietà 
petulante  di  Worms  e  Federico  Loewe  una  nota  pallida  troppo  ed 
incerta;  così  che  ci  resta  sempre  sull'animo  il  serio  scolare,  l'uni- 
versitarista  romantico,  il  quale  è  il  poeta  stesso  esagerato.  Egli  non 
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risparmia  le  personalità  di  tutte  specie,  —  meno  poi  quelle  politiche 
—  e  di  questo  mezzo  anzi  egli  principalmente  si  giova  per  popolariz- 
zare  l'idea  della  riscossa.  Perciò  ogni  scherno  è  legittimo,  anche  il  più 
atroce;  ottima  ogni  allusione,  ogni  audacia  e  perfino  ogni  conflitto  — 
delle  ^dee  s'intende  —,  finché  Tindividuo  prende  a  schernire  se  stesso. 

E  questa  è  la  vita.  Saranno  le  satire  insolenti  di  Tieck,  le  bana- 
lità di  Iffland,  le  cretinerie  di  Eotzebue.  Rispondono  per  altro  più 
0  meno  ai  vari  modi  dello  stato  presente,  alle  idee  della  gioventù, 
alle  braverie  dei  suoi  canti  conviviali  e  all'arte  allegra  con  bugiardo 
fine.  Là  i  Tugmdbiindkr  vagabondi,  qui  le  ire  di  Eleist.  Ciò  sug- 
gella il  contatto  colla  vita,  che  ne  esce  trasformata,  il  contatto  del- 
l'arte —  cioè  del  pensiero  —  con  la  politica  e  la  società.  Questa  la 
parola  d'ordine  che  corre  tra  la  borghesia  e  gli  studenti  già  nel  1806. 
Ci  ripugna  quindi  sulla  scena  il  tribunale  del  Tugendbund^  come 
vi  sarebbero  ridicole  le  figure  del  Barone  Von  Stein  e  di  Schamhorst, 
0  i  giovani  atleti  della  milizia  futura.  Ci  si  parli  nel  tono  più  lirico 
in  nome  della  guerra  ai  Velsi  e  ci  si  faccia  vedere  questa  enorme 
bandiera  sui  volti  di  una  folla  uscente  dall'aula  di  Fichte  tra  il  luc- 
cicare delle  baionette  e  il  rullo  dei  tamburi,  e  noi  saremo  in  pre- 
senza della  giovine  Germania,  che  filosofeggia  nello  stile  dell'opera 
sul  suo  avvenire.  Una  vita  ignota  nel  dramma,  voci  mute  nel  poema, 
e  nella  musica  piazzate  di  una  stupefacente  serenità. 

D'altra  parte,  la  casa  e  il  focolare  tedesco  è  la  fiaccola  che  in- 
cende, il  motivo  più  ritmico  e  sentimentale  che  passa  anch'egli 
all'ombra  del  profitto  dispotico.  Qui  era  la  sorgente  di  un  nuovo  tipo 
alla  musica.  Ma  questo  tipo  non  s'è  appalesato  in  nulla  di  veramente 
importante.  I  frammenti  di  qualche  maniera  popolare,  nell'opera  sono 
fiori  che  awizzano  privi  di  aria  e  di  luce.  Germania,  coi  suoi  indi- 
vidui che  &nno  i  saggi,  ed  i  suoi  cori  che  cantano  nel  vecchio  stile 
del  coturno,  non  ha  in  sé  la  falsa  magia  dell'orgoglio  nazionale,  in- 
differente, contrario  anzi  a  rinfrancare  libertà  istintive  cittadine  o 
umane,  e  solo  rappresentante,  come  Fichte,  l'egoismo  teutonico  lieto 
di  mirare  se  stesso  nello  specchio  della  grandezza  antica.  Sarebbe 
restato,  nel  caso  migliore,  l'entusiasmo  sano,  fresco,  giovanile  che  qui 
manca.  Bimpetto  a  questa  vitalità  dell'ambiente,  per  quanto  roman- 
tica e  strana,  il  dramma  delllllica  rimane  una  secchezza  anodina  e 
algente.  Ohe  poteva  farne  il  compositore? 
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È  evidente  che  la  parte  idilliaca,  in  questo  dramma,  è  un'appic- 
cicatura di  vecchio  stile,  una  intrusione  a  base  di  successività  rapida 
ed  incolore.  Fatti  strani  :  le  nozze,  Tinonestato  arrivo  di  Worms,  la 
fuga  della  sposa,  sciagure  e  colpe  che  si  svelano  tra  Tire  e  le  ven- 
dette della  natura  offesa,  il  duello  e  Tapparizione  di  una  donna  con 
un  giovanetto  biondo  (questa  la  Oermania  e  l'impero  forse?),  un 
sollievo  patologico  premesso  alla  soluzione  tragica,  un  espediente  che 
sa  dei  romanzi  di  De  La  Motte  Fouquée  e  del  Kohlhaas  di  Kleist 
Veramente  questa  produttività  di  fatti  dà  la  vertigine;  ma  è  puro 
artificio.  Nel  primo  quadro  i  personaggi  vanno  e  vengono  come  ombre 
sospinte  dal  taAo  incombente  ;  è  uno  spettacolo  per  delle  buone  bocche 
forse,  ma  che  poco  si  dichiara  e  meno  si  spiega.  A  parte  questo,  il 
poeta  se  l'è  cavata  con  una  certa  abilità  per  preparare  la  scena 
dell'epilogo.  Bicke  —  il  destino  che  grava  sulla  vita  —  questa  donna 
che  perdona,  questa  sposa  che  concilia  i  due  morenti  per  la  patria 
e  per  lei,  è  una  figura  nobile,  bella  di  affetto,  di  poesia  e  di  dolore. 
Noi  dovremmo  sentirci  vinti  dal  momento  passionale,  e  la  tragedia 
raggiungere  la  più  alta  commozione.  E  pure  l' impressione  non  è 
grande,  non  è  forte  a  bastanza;  sentiamo  che  non  ci  soddisfa,  che 
non  può  soddisfarci. 

In  complesso,  manca  la  forza  di  coesione  a  questi  fatti,  e  tale  man- 
canza agisce  per  riflesso  ed  è  solutiva  nella  scena  della  morte.  I  due 
elementi  del  dramma  — •  la  lotta  per  la  patria  e  la  lotta  per  l'amore 
—  non  si  elidono,  in  vero,  non  si  nuociono;  ma  poco,  troppo  poco  si 
avvantaggiano  della  loro  unione.  Essi  dirimono  tanto  il  lor  modo  di 
essere,  sembrano  così  sufficientemente  compatibili  l'uno  all'altro,  che 
non  è  gran  vita  né  vera  per  tutti  e  due  nella  medesima  azione.  Il 
primo  soverchia  già  troppo  e  si  prende  troppa  attenzione  per  sé;  ma 
talora  si  direbbe  perfino  che  il  poeta,  volendoli  equilibrare,  distrugga 
precisamente  il  fascino  d'entrambi.  La  natura  ha  disposto  di  certi 
misteriosi  legami  tra  le  cose  e  di  certe  separazioni  necessarie.  L'ar- 
tista che  pretende  disfare  e  riformare  altrimenti  a  suo  agio,  fa  opera 
vana.  Quando  il  furore  del  sentimento  nazionale  s'accentua  al  punto 
da  esigere  per  sé,  ad  ogni  istante,  tutto  questo  enorme  interesse,  né 
dà  alle  anime  tregua  mai,  i  tormenti  dei  cuori  innamorati,  che  ven- 
gono a  confondere  la  loro  elegia  individuale  nella  grande  elegia  della 
patria,  devono  sembrare  una  cosa  meschina;  tanto  é  sproporzionato 
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il  rapporto.  Queste  scene  ìntime,  queste  dubbiezze,  queste  estasi  del 
cuore  diventano  divagazioni,  distrazioni;  si  convertono  in  elementi 
drammatici  negativi,  allo  stremo  di  qualsiasi  vitalità;  la  loro  impor- 
tanza rimpicciolisce,  quasi  scompare,  soffiata  da  forze  assai  maggiori; 
e  l'ostinazione  del  poeta  a  ritrarneli  fuori  dai  massi  della  grande 
valanga  che  li  tiene  sepolti,  anche  se  in  vita,  e  a  far  ch'essi  abbiano 
ancora  una  parte  nello  svolgerai  dei  fieitti,  è  ostinazione  puramente 
arbitraria  e  non  ottiene  che  di  acconciarli  e  riseppellirli  anche  meglio. 
È  per  ciò  che,  se  il  dramma  soffre  nella  sua  unità  impressionale  per 
l'intrusione  forzata  di  un  idillio  cui  egli  non  può  dar  quartiere, 
l'idillio  alla  sua  volta  sfuma  ad  ogni  istante  come  il  bianco  vapore. 

Qual'ò  in  quest'azione  lo  scopo  del  poeta?  Sono  gli  avvenimenti 
straordinari  della  riscossa  tedesca?  È  la  passione  di  Bicke  e  Federico 
Loewe?  Sono  i  caratteri  di  Worms  e  Federico?  —  Nessuna  reale 
preferenza?  Il  difetto  è  qui.  Talora  è  il  troppo  equilibrio  che  insidia, 
tal'altra  la  passione  ha  troppo  poco  spazio.  Escludiamo  che  i  carat- 
teri siano  la  cosa  principale;  ad  ogni  modo  nessun  d'essi  s'imprime 
con  forza;  nessuno  ha  veramente  il  marchio  della  individualità  acuta. 
Ha  voluto  il  poeta  impressionare  col  terrore  e  la  compassione,  chia- 
mando lo  spettatore  a  contemplar  folle  agitate  e  convulse?  Sembra 
che  sia  così.  Egli  fa  seguire  molti  fatti  e  incidenti  senza  complica- 
zioni, senza  conflitti,  senza  un  piano  veramente  drammatico;  l'unico 
tratto  d'unione  è  il  sentimento  d'amor  patrio. 

n  dramma  comincia  col  ritorno  di  Federico  Loewe.  Egli  ha  or- 
ganizzato una  lega  di  patrioti,  ed  ora  viene  a  sposare  una  fanciulla 
sciagurata  e  ad  abbracciare  un  amico  che  fu  il  suo  seduttore.  Tutto 
ciò  —  0  io  m'inganno  —  rimane  ancora  in  seconda  linea.  Veniamo 
al  primo  quadro.  Federico  sposa  Bicke  e  stavolta  è  Worms  che  ri- 
toma; qui  ancora  nessuna  speciale  complicazione,  nessun  conflitto. 
È  sempre  l'idea  del  patriottismo  sagrificante  che  prevale.  L'affare 
amoroso  resta  una  successione  nella  serie,  di  carattere  quantitativo, 
non  qualificativo.  Worms  è  fuggito;  Bicke  fugge  anch'essa  sotto  l'in- 
cubo del  rimorso;  Federico  scopre  la  sua  sciagura;  troverà  Worms  e 

10  ucciderà.  Ma  è  questo  forse  l'interesse  vero  del  secondo  quadro? 

11  fatto  personale  è  soffocato  anche  qui  dalla  importanza  della  ge- 
nerale situazione.  Federico,  anzichò  l'eroe,  n'è  la  vittima.  Egli  obbe- 
disce; depone  la  spada;  egli  andrà  a  morire  sul  campo  di  battaglia. 
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Qui  non  è  verità.  La  rassegnazione  è  troppo  eroica  per  essere  na- 
turale; essa  varca  i  confini  del  sentimento  e  della  saggezza  umana; 
nel  nome  della  santa  Germania  essa  si  mette  di  fronte  a  un  mise- 
rabile che  si  crede  Tuomo  necessario.  Se  non  che  il  fetlso  della  si- 
tuazione salta  agli  occhi,  quando  si  pensi  alla  necessità  poetica  di 
ridurre  nel  quadro  della  catastrofe  le  due  figure  di  Worms  e  Fede- 
rico conciliate  dall'amore  nella  morte:  una  specie  di  sublime  tragico, 
che  è  oramai  della  virtuosità  pura.  Qui  siamo  nel  vero  mondo  clas- 
sico dell'opera,  toccante  nelle  sue  trovate,  ma  che  appunto  per  questo 
ci  impone  un  assoluto  riguardo,  per  tema  di  svoltare  nei  meandri 
della  ingenuità  assoluta. 

Questa,  con  un'arte  del  verso  graziosa  e  di  quando  in  quando  mu- 
sicale, è  la  stoffa  drammatica  della  Germania. 

*  * 

Alberto  Franchetti,  come  compositore  di  musica  teatrale,  ha  fatto 
molto  parlare  di  sé  e  ha  dato  anche  molto  a  sperare.  Comparso  nel 
momento  acuto  della  voga  Wagneriana,  egli  si  schierò  fra  i  nuovi 
esoterici,  col  beneficio  unico  di  acquistarsi  delle  bisognevoli  cono- 
scenze. Egli  è  venuto  in  fama  fra  le  presunzioni  più  favorevoli  sul 
suo  talento  d'operista,  coltivato  in  Germania  e  rivelato  con  tutti  ì 
caratteri  che  dimostrano  la  più  superficiale  comprensione  di  Wagner. 
Oggi  fa  parte  anch'egli  della  rappresentanza  musicale  italiana,  che 
affetta  alternativamente  i  postulati  dell'una  o  dell'altra  scuola  fore- 
stiera. È  protetto,  come  gli  altri,  dalle  predilezioni  della  maggio- 
ranza, contento  di  trovarsi  con  essa  a  partita  uguale  ;  con  essa  e  coi 
colleghi,  i  quali,  come  hanno  avuto  il  ben  di  Dio  di  accorgersi,  dopo 
Verdi,  che  nella  via  di  Wagner  non  è  possibile  avanzare,  hanno  cam- 
biato rotta.  Va  bene;  ma  egli  si  è  domandato:  e  adesso  che  si  &? 
Non  la  leggenda,  non  soggetti  eroici,  né  storici;  peggio  poi  l'anti- 
chità greca  e  romana;  non  la  realtà  della  vita  vissuta;  e  però  sia 
egualmente  la  grand'opera  !  Egli  l'ha  tentata  e  la  ritenterà  ancora; 
perchè,  dopo  Wagner,  notate,  il  verismo  che  doveva  essere  il  rimedio 
alle  sofferenze  prodotte  dalla  crisi  rivoluzionaria,  si  è  dimostrato  peg- 
giore del  male.  Comunque,  egli  si  è  piantato,  come  compositore  ve- 
rista anche  lui,  sulle  rovine  dell'opera  storica,  ogni  tanto  scavandone 
per  suo  uso  e  consumo  qualche  blocco  robusto. 
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Alberto  Franehetti  si  presentò  per  la  prima  volta  al  pubblico  con 
un'opera  colosso,  Asraél^  la  quale  doveva  annunziare  di  che  fosse 
capace  il  suo  talento  riproduttivo  imbevuto  di  Oermanesimo.  Lo 
scherzo  era  feroce:  una  imbottitura  di  fantasmagorìe  e  di  metafisica 
da  ribalta  doveva  mascherare  la  mediocrità  della  musica.  Egli  sen- 
tiva il  bisogno  di  comprender  Wagner  alla  Meyerbeer  —  era  questo 
il  dono  della  sua  fata  —  ;  aveva  la  capacità  del  gigantesco  e  del 
mostruoso.  Ma  alla  distanza  di  dieci  anni  che  n'è  rimasto?  Un'altra 
cosa  gigantesca  certo,  che  ci  fa  semplicemente  sorridere;  una  impres- 
sione postuma.  L'Africana  restava  però  la  sua  visione  ostinata,  e  fu  • 
essa  che  segnò  i  termini  giusti  alle  proporzioni  del  Crtstoforo  Co- 
hniboj  l'opera  della  volontà  colossale.  E  più  sognava  cose  grandi  e 
voluminose  e  tanto  più  l'arte  lo  abbandonava.  Allora  si  decise  a  fare 
un'altra  cosa  grande;  ma  questa  fu  un  sacrificio.  E  discese  dalle 
olimpiche  altezze  per  trovare,  con  Fior  éCAlpe  e  11  Signor  di  Tour- 
ceaugnac^  due  insuccessi  non  discutibili  né  disturbati,  col  vantaggio 
però  di  avvicinarsi,  se  non  alla  santità,  almeno  alla  beatitudine,  e 
prendere  la  matricola  del  compositore  verista.  Colla  nuova  opera  egli 
è  entrato  definitivamente  nel  Tugendbund  dei  giovani  compositori 
italiani,  cui  forse  premeva  poco  di  avere  un  collega  di  così  rara  e 
perfetta  equipollenza. 

La  Oertnania  ha  avuto  su  per  giù  il  successo  di  altre  opere  ita- 
liane recenti,  colla  sola  differenza  che,  per  ciò  che  si  riferisce  al 
valore  della  musica  —  tutt'altro  che  difficile  — •  questa,  pur  piacendo, 
non  riesce  un  solo  istante  a  trascinare  l' uditorio  all'  entusiasmo  o 
anche  solo  a  commuoverlo.  Il  compositore  ben  s'ingegna  di  dare  ai 
suoi  pensieri  l'espressione  più  aggiustata  e  moderna;  ha  nel  soggetto 
prescelto,  in  fine,  tanto  dramma  intimo  ed  estemo,  che  non  gli  ri- 
fiuta l'occasione  di  accumulare  effetti  sopra  effetti  ;  egli  può  esseme 
stato  convinto  e  averlo  musicato  con  amore:  il  fatto  sta  ed  è  che 
egli  ha,  nella  specie  e  nella  qualità  stessa  di  quegli  effetti,  la  prova 
palmare  della  sua  impotenza  emotiva.  Nel  penoso  conflitto  tra  ciò 
che  egli  vuole  e  la  sua  potenzialità  che  resta  a  mezzo  in  tutto,  ri- 
sulta chiaro  che  al  compositore  tragico,  fra  tutti  gli  elementi  della 
sua  efficacia,  indispensabile,  oltre  la  melodia,  è  la  passione.  Che  egli 
abbia  pure  a  disporre  di  un'azione  straordinaria,  di  situazioni  e  di 
caratteri,  prima  ed  ultima  sua  meta  altro  non  è  che  la  grande  com- 
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mozione*  U  soggetto  meno  appariscente  può  bastai^li,  Fazione  può 
avere  il  pib  modesto  congegno,  le  individualità  possono  essere  tut* 
t'altro  che  caratteristiche  ed  acato.  Se  ha  il  dono  di  trascinare  gli 
animi  col  sofBo  geniale  della  sua  musica,  egli  dà  vita  a  tutto;  al- 
trimenti ogni  suo  sforzo  è  vano.  Non  che  il  dramma  deirillica,  nel 
dettaglio,  non  offra  spazio  sufficiente  alla  passione;  che  manchi  di 
potenza  inspiratrìce.  È  piuttosto  il  sentimento  vivo,  la  melodia  ner- 
vosa, vibrante,  che  ha  abbandonato  il  compositore;  e  in  questo  caso 
tutti  i  drammi  del  mondo  non  hanno  più  influsso  alcuno.  Gli  riesce 
meglio  la  pittura  di  una  situazione  estema,  per  cui  trova  rapporti 
intelligibili,  sebbene  quasi  sempre  noti  e  talora  soprusati.  Neirintimo 
invece  la  sua  melodia  mai  non  penetra.  Non  è  gran  pena  per  noi  ; 
egli  eccita  cosi  poco,  che  l'attesa  emozione  non  si  mette  in  cammino. 
La  maggior  pena  l'infligge  a  se  stesso;  egli  personifica  la  seconda 
tragedia  della  Germania,  quella  che  non  si  vede. 

Noi  non  siamo  di  quelli  che  giudicano  secondo  le  impressioni  del 
momento.  Abbiamo  ascoltata  attentamente  quest'opera;  scrìviamo  con 
mente  calma  e  dopo  esserci  guadagnata,  in  seguito  ad  obbiezioni 
fatte  a  noi  stessi,  la  fermezza  del  nostro  convincimento. 

La  melodia  può  sembrare  abbondante  nella  Germania.  Ma  si  può 
dire  ricca  una  melodia  che  non  ha  né  espressione  né  forma?  Si  può 
dire  ricca  la  melodia  che  muove  da  luoghi  comuni,  mette  insieme 
con  ritmica  pianezza  luoghi  comuni  e  finisce,  ìrriflessa  neiranimo, 
non  svolta  airesterno,  in  un  luogo  comune?  Una  melodia  che  non 
ha  disegno  o  lo  ha  limitato  a  tali  gradi  e  proporzioni,  da  non  poter 
costituire  una  linea  plastica,  decisa,  rilevata,  una  figura  che  abbia 
originalità,  senso  e  bellezza?  Una  melodia,  anche  astrattamente,  in 
più  d'un  caso,  affine,  e  che  resta  uguale  per  più  specie  di  senti- 
menti? Per  taluni  che  ascoltano  superficialmente,  questa  pare  una 
soprabbondanza  di  forza  vitale.  Ma  è  illusione,  è  inganno.  È  vera- 
mente ringanno  cui  tendono  d'accordo  il  poeta  e  il  compositore.  Ciò 
che  lascia  credere  a  qualche  cosa  è  la  fatale  leggerezza,  di  cui  è  vit- 
tima il  nostro  pubblico  confuso  dalle  apparenze.  Tutto  che  vi  ha  di 
sovraccaricato  e  di  pletorico  in  quest'opera  produce  tale  illusione. 
Per  il  testo:  tutto  quell'agglomeramento  di  dettagli,  di  fatti  e  scene, 
in  fondo,  non  vive  nel  suo  complesso;  e  solo  l'esistenza  delle  singole 
parti  è  chiara  quando  si  isoli  così  come  se  si  guardasse  in  parecchi 
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stereoscopi.  Per  la  musica:  la  passione,  non  avendo  il  suo  rilievo  in 
una  linea  unica  e  grande,  per  quanto  vi  si  aggiustino  attorno  canti, 
e  vi  si  getti  luce  e  colore,  lascia  la  melodia  irriflessa,  fredda  e  in- 
concludente. Qui  io  tocco  tanto  il  valore  della  melodia  —  la  parte 
evidentemente  più  calcolata  e  l'efifotto  meno  raggiunto  dell'opera  — - 
quanto,  e  più  specialmente,  la  condizione  della  sua  esistenza  ed  im- 
pressività,  come  provocazioni  esterne.  Cause  parecchie  devono  avere 
influito^  in  questo  fatto,  oltre  la  deficiente  disposizione  naturale  del 
compositore. 

* 

La  passione  si  manifesta,  nella  Oennania,  sotto  un  duplice  aspetto: 
il  patrìottisncM)  e  l'amore.  Quello  domina  su  tutta  l'azione  ;  questo  è 
rìsfaretto  alla  parte  obbligata  dell'opera,  l'idillio.  Ed  ecco  il  problema, 
il  problema  etemo  della  specie. 

In  un  angolo  della  Germania  vi  sono  dei  cospiratori  turbolenti, 
l'anima  piena  di  slanci  tumultuosi,  di  esaltazione  patriottica;  coi 
cervelli  e  coi  cuori  ribollenti  di  giovinezza  e  malati  di  libertinaggio 
estetico;  dei  romantici  intransigenti  e  melanconici,  che  del  sagrificio 
per  la  patria,  dell'eroismo  e  della  gloria  han  fatto  un'attività  essen- 
zialmente metafisica.  Questa  volta  il  problema  è  troppo  profondamente 
tedesco.  Fate  scrivere  a  un  poeta  italiano  i  versi  della  Battaglia 
{TArminio]  che  un  italiano  detti  le  parole  di  Schiller:  Bmge  Deut- 
aeher  nodi  BOmiseher  Kraft,  nach  Qriechiacher  SeMnheity  ecc.  Se 
egli  sarà  capace  di  tal  forza,  non  pertanto  le  sue  immagini  cesse- 
ranno di  essere  gradevoli;  esse  non  sono  istintive,  naturali  ;  ci  urtano. 
Il  Chugìiélmo  TeU  e  La  Muta  di  Portici,  col  tanto  sfruttato  esdor 
vage  et  Uberté,  non  sono  più  esempi  per  noi.  Con  alcuni  pezzi  di 
buona  musica,  —  un  inno,  una  congiura  e  che  so  io,  —  l'opera  non 
ha  oggi  il  suo  bisognevole;  e  non  è  più  il  tempo  che  un  paio  di 
canzoni  popolari,  innestate  all'oocasione,  compendiavano  sufficiente- 
mente un'idea,  un  sentimento  patriottico.  Noi  oggi  vogliamo  che 
il  poeta  e  il  musicista  si  mostrino  gl'interpreti  di  sensazioni  reali, 
specifiche,  costanti,  e  che  queste  diventino  l'essenza  del  loro  stile. 
Cantino  essi  dunque  queste  nuove  anime  mistiche,  dolorose  e  sognanti, 
tormentate  dalla  sventura  e  dagli  ideali  della  gloria;  cantino  i  lor 
sogni,  i  lor  dolori,  i  loro  impetuosi  desideri;  ma  si  ricordino  che 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


390  ARTE  CONTBMPORANKA 

sono  anime  tedesche  e  che  bisogna  sentire  con  esse  all'unisono,  espri- 
merle da  poeta  e  da  musicista. 

Quando  si  sente  la  melodia  del  Franchetti  e  si  medita  sulla  sua 
deficienxa  d'impressione,  il  primo  punto  problematico,  discutibile  è 
questo.  Bisogna  divagare  per  fona  sull'anima  tedesca,  quella  che,  in- 
vasa dal  più  folle  pessimismo,  ancora  è  incapace  di  corr^tgersi,  an- 
cora è  bisognosa  dell'emozione  delicata,  dell'orribile  e  del  tragico; 
r  anima  tedesca  che  vive  con  la  fatalità  incombente  di  vedere  il 
mistero,  la  crudeltà,  la  notte  delle  cose  ;  col  dolore  costante  che  do- 
mina nella  idea  della  patria,  con  l' allucinazione  invadente  folle  e 
città.  Essa  è  un'anima  tutta  speciale  e  passa  alla  tragedia  il  suo  tipo 
unico  e  la  forza  sua  unica.  Guardare  in  fondo  a  quest'anima  è  dif- 
ficile; sentire  con  essa  e  rappresentarla  è,  per  un  italiano,  quasi  im- 
possibile. Wagner  la  scoprì  da  puro  tedesco  e  dovette  contentarsi  di 
esprimerla  da  artista  cosmopolita.  Tutto  questo  romanticismo  orto- 
dosso, questa  nebulosità  e  oscurità  strana,  che  diventa  pel  tedesco 
l'ebbrezza  del  suo  spirito,  forma  il  contrasto  più  stridente  con  lo  spi- 
rito e  il  sentire  italiano. 

Tale  il  poeta  e  tale  il  musicista.  Essi  sentono  e  costruiscono  con 
l'aiuto  di  sensazioni  personali.  Essi  non  posseggono  l'oggettività  indi- 
spensabile; sono  artisti  soggettivi:  applicano  la  loro  esperienza,  la 
loro  pratica,  cioè,  delle  conoscenze  attuali.  Se  col  delirio  tragico  di 
tutta  questa  brava  gente,  riflesso  nel  canto  della  CJaeda  selvaggia, 
nei  cori  di  cospirazione  e  congiura,  —  da  tanto  tempo  passati  fra  le 
più  caratteristiche  trivialità  dell'opera  —  ;  se  con  questa  o  quella 
espressione  moderna  dall'andamento  vieto,  dagli  effetti  pletorici,  dalle 
lungaggini  di  un  contrappunto  senile,  il  compositore,  in  presenza  del 
successo  immediato,  crede  sciolta  la  pienezza  della  sua  espressione 
tipica,  egli  inganna  se  stesso  e  il  pubblico.  Egli,  non  più  libero 
nella  concezione  della  sua  melodia,  si  trova  fra  le  morse  di  questo 
dilemma:  o  rinunciare  alla  sua  vitalità  concettiva,  o  abbandonarsi  ad 
una  espressione  falsa.  Non  è  dato  a  tutti,  anzi  solo  ai  meno  è  dato, 
di  imprimere  nell'opera  il  vestigio  dell'impulsione  spontanea;  ma 
perchè  ciò  avvenga,  bisogna  che  l'artista  viva  e  senta  col  popolo  che 
lo  attornia;  bisogna  che  il  grido  di  queste  anime  sia  il  suo  grido; 
bisogna  ch'egli  senta  gli  slanci  di  questa  folla  pessimista  e  partecipi 
delle  sue  esecrazioni  contro  il  demone  spatriatore  e  contro  la  favola 
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della  vita;  che  iDfjrraDdisca  e  giganteggi  con  essa  dinnanzi  agli  eroi 
della  stirpe,  alla  mostruosa  virtù  primordiale,  e  stenda  nella  sua  con- 
cezione artistica  una  Mssl  ma  istintiva  vernice  d'energia,  vi  sngga 
l'ebrietà  di  un  narcotico,  gli  afhnni  rantolosi  di  un'aspirazione  senza 
fine,  vi  imiNdma  il  simulacro  dell'arditezza,  il  simbolo  etemo  del 
fiore  e  del  vapore  azzurro. 

Questo  fondo  dell'anima  tedesca  ò  troppo  caratteristico  e  ci  occorre 
assolatamente.  La  musica  può  penetrarvi  e  deve  esprimerlo.  Ma,  al 
contrario,  la  melodia  del  compositore,  anziché  scendere  commovente 
al  cuore,  resta  vacillante  al  di  fuori  sui  pianali  deirincolore  e  del- 
l'inefficacia. Non  si  sarebbe  detto  co^,  non  si  direbbe  cosi  del  coro 
dei  Lombardi, 

Voi  troverete  quindi  nella  Germania,  al  di  sotto  di  tutta  l'appa- 
renza, l'artista  indifferente  e  calmo,  1'  artista  della  misura,  che  ri- 
mette in  onore  l'avvizzita  fraseologia  dell'opera,  come  se  si  trattasse 
di  cosa  nuova;  voi  ci  troverete  l'immaginativa  torpida  e  morosa,  che 
senza  la  strofe  della  Caccia  selvaggia  e  lo  slancio  inspirato  di  Weber, 
avrebbe  lasciato  mancare  ai  Qoliardi  il  lor  vivo  ditirambo  orgiastico, 
questa  pagina  che,  sola,  vale  più  che  il  lento  e  tepido  torrente  della 
melodia  Franchettiana.  Nel  soggettivismo  imperante,  questo  lembo 
di  arte  oggettiva  è  parso  all'occhio  critico  la  vera  pagina  atta  a  di- 
sporre l'ambiente;  e  il  compositore  se  n'è  servito  in  più  luoghi,  come 
della  canzone  popolare  e  d' altro  ancora.  Il  Prologo  è  intessuto  di 
quando  in  quando  con  tali  citazioni,  le  quali  conferiscono  alla  mu- 
sica ciò  che  le  manca  naturalmente,  la  facoltà  simbolica.  Essa  ha 
forma  troppo  convenzionale  per  ciò,  non  può  spandersi  che  sopra  un 
modestissimo  contomo  lirico,  si  tratti  della  scena  corale  maestosa  e 
mde  0  del  tenue  idillio.  Il  musicista  è  obbligato  a  restringersi,  in- 
capace di  guardare  un  vasto  orizzonte  e  un'ampia  forma  che  i  piccoli 
pezzi  distraggono  anziché  raccogliere.  Egli  é  costretto  al  couplet  della 
canzone,  a  fine  di  indurre  varietà  e  vita  nella  monotona  successione 
dei  suoi  toni  attuali,  ed  a  coonestare  il  suo  presunto  naturalismo 
con  ciò  che  maggiormente  al  naturalismo  é  guerra.  Il  coro  che  gronda 
l'ira  fittizia  o  canta  strofe  arcaiche;  il  coro  seminato  di  parti  con- 
venzionali che  sentono  la  vecchia  stereotipìa  del  dialogo,  delle  ri- 
sposte e  dell'accompagnamento  -—  il  convivium  tedesco  — ;  e  fin'anco 
il  coro  tragico,  che  nel  secondo  quadro  —  con  tutto  l'impegno  im- 
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maginabile  —  o  rxélV IntermeMMO  —  con  tutta  la  sua  forma  stadiata, 
sublimata,  e  Tincastonatura  più  vantaggiosa  —  non  ha  forza  simbo- 
lica e  non  scuote.  U  poco  riflesso  poetico  fa  di  questa  musica  mia 
astrazione  senza  oggetto  né  forma. 

L'opera  Otrmania  dunque,  il  cui  sentimento  dominante  non  è 
provato  con  la  necessaria  ingenuità  istintiva,  e  non  ci  offre  l'espres- 
sione propria  al  soggetto  —  il  sublime  risveglio  della  patria  — ,  non 
può  interessare,  non  può  commuovere.  Ci  si  opponga  pure  che  il  sen* 
timento  dell'artista  è  simbolo  vero  sempre,  a  traverso  Tintermediarìo 
dei  suoni,  del  ritmo  e  della  dinamica;  voce  che  trascina  all'entu- 
siasmo e  che  è  sempre  la  medesima  in  tutti  gli  individui,  rimpetto 
alla  commozione  originale  della  melodia.  Quelli  che  parlano  ooA 
pongono  in  non  cale  l'evoluzione  dell'uomo  civilizzato  e  dell'arte  che 
lo  ha  seguito  come  bisogno  estetico  dell'esistenza.  È  a  quest'uomo 
che  noi  dobbiamo  il  perpetuo  cambiamento  nella  forma  e  nel  conte- 
nuto dell'estasi  che  ci  domina  creando.  Noi,  parte  di  questa  grande 
anima  umana,  non  sappiamo  nulla  degli  arbitri  elevati  ad  arte;  non 
&cciamo  che  sottometterci  ed  ascoltare.  Ciò  che  noi  chiamiamo  ispi- 
razione, questa  fobbre,  questo  delirio  giocondo,  che  nell'uomo  di  genio 
assume  le  forme  della  frenesia,  non  vive  senza  un  oggetto;  essa 
non  può,  non  deve  intendersi  più,  come  anticamente,  per  abstrtMCtum. 
La  nostra  ebbrezza  ò  eccitata  da  una  visione,  la  visione  dell'uomo 
evoluto  e  coltivato,  la  quale  agisce  con  forza  titanica;  ma  non  tutti 
gli  uomini  di  genio  possono  identificarsi  colle  impressioni  di  fiitti 
speciali.  Questa  seduzione  mancando,  l' artista  sente,  agisce  per  ri- 
flesso ;  ed  in  certi  individui  la  cosa  riflessa  è  fredda.  Il  compositore 
della  Germania  è  di  queste  nature  ;  ed  è  in  tale  caso  appunto  che 
la  mancata  vertigine  dei  sensi  toglie  alla  musica  la  sua  focoltà  illu- 
siva, il  suo  potere,  la  sua  irruenza,  e  la  fa  incapace  a  creare  lo 
stato  di  lirismo  proprio  della  sua  natura.  Essa  può,  tutto  al  più,  ri* 
manere  un  linguaggio  fine  e  dialettico  —  n(m  questo  ò  il  caso  dd- 
l'opera  presente  —  ricalcato  e  freddo.  Ma  il  proprio  di  una  musica 
fktta  così  appartiene  ad  altre  regioni;  non  ò  degno  delle  altezze  del- 
l'arte. 
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n  secondo  elemento  di  espressione  caratteristica,  per  la  musica 
della  Germania^  è  Tidillio  dei  cuori  amanti,  anch'esso  elegia,  Telegia 
della  passione. 

Fra  il  cupo  e  seiero  entusiasmo  della  guerra,  ecco  nuove  angoscie, 
nuove  torture:  ci  bisogna  sempre  so£frire;  la  immagine  triste,  il  do- 
lore ci  perseguita  quasi  senza  tregua  e  senza  sollievo.  È  dunque  la 
medesima  forza  ideale,  il  medesimo  colorito,  che  regge  questa  parte 
idilliaca  e  le  sue  figure.  Prescindiamo  dal  fatto  che  essa  resta  al- 
quanto nell'ombra,  che  essa  non  ha  che  momenti  dolorosi  e  sinistri, 
che  non  conosce  giocondità.  Può  essere  tale  il  destino  della  vita,  e 
nulla  c*è  a  dire.  Ma  questi  due  personaggi,  Bicke  e  Federico  Loewe, 
si  son  voluti  gettare  in  mezzo  al  più  grande  problema  tragico  e  fra 
le  spire  tremende  di  un  conflitto,  che  va  a  prendere  la  sua  forma 
solutiva  in  una  smisurata  ecatombe.  —  Ciò  è  morte  al  dramma 
intimo.  —  Ma  se  poi  i  medesimi  sentimenti  si  arroviglino  e  si  con- 
fondano in  una  sola  apparenza  —  il  lato  accessibile  alla  potenzialità 
della  musica  — ,  non  è  a  dire  come  da  questa  eguaglianza  mono- 
corde essa  n'esca  spogliata  di  ogni  possibilità  d'effetti.  Sia  dunque 
il  diverbio  di  Bicke  con  il  suo  seduttore  Worms,  sia  l'immagine 
della  felicità  nell'amore  di  Federico,  la  lirica  vive  di  una  stessa 
intonazione  e  di  uno  stesso  colorito,  perchè  questi  personaggi  agi- 
scono perennemente  sotto  il  fascino  e  l'incubo  di  una  stessa  visione 
più  forte,  il  simbolo  della  loro  esistenza:  il  gran  sentire,  il  gran 
soffirire  per  la  patria:  di  questo  motivo  si  coloriscono  tutti  gli  atti 
della  loro  vita.  La  melodia  non  se  ne  spoglia  mai  più,  e  tutte  le 
sue  apparenze,  tutte  le  sue  forme  vi  sono  identificate.  Gli  slanci 
dell'entusiasmo  patriottico  prendon  la  forma  delle  intime  confidenze 
0  viceversa  ;  ma  quelli  segnano  la  decadenza  di  queste.  Ci  sono  bene 
delle  parole,  delle  idee,  delle  situazioni;  ma  per  un  compositore  come 
il  Franchetti,  che  è  in  fine  la  parola  e  la  situazione?  Egli  vuole 
della  melodia  ad  ogni  costo;  non  altro.  Ebbene  questa  ossessione  me- 
lodica lo  tradirà.  Violentata  nel  processo  della  sua  formazione  natu- 
rale, la  melodia  finisce  per  non  avere  più  che  una  sola  sorgente  e 
un  solo  interesse,  la  sua  propria  costruzione,  cioè  una  conventigia; 
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poiché  UD  qualsiasi  naturale  carattere  le  vien  meno  dalla  decadenza 
della  passione  individuale;  e  senza  carattere  essa  non  può  commaoverB. 

Se,  dato  questo  ambiente,  la  lirica  era  impotente  a  creare  d^li 
antagonismi  nella  sua  espressione  dolorosa,  tanto  più  impotente  doveva 
essere  la  musica.  Le  sfere  di  questa  espressione  non  sono  distinte  e 
si  confondono  anzi,  anche  per  alcune  proprietà  della  tecnica;  ma  il 
peccato  d'origine  è  là.  Il  musicista  non  ha  potuto  sovvenire  a  questo 
inconveniente  se  non  con  tenui  momenti  di  sollievo,  i  quali  segnano 
soltanto  il  nuovo  torpore  a  cui  devon  la  vita  e  di  cui  rimangono 
vittime  rapidamente. 

Dinnanzi  a  tale  realtà  di  cose»  per  nulla  antagonistiche  nella  in- 
combente tristezza  del  dramma,  che  può  la  musica?  Essa  fugge  questa 
realtà,  va  ad  annidarsi  nel  misticismo  e  riesce  soltanto  a  rivestire 
la  sua  espressione  monocorde.  Tutte  le  melodie  hanno  questa  tinta, 
questa  forma  ugnale  e  monotona;  una  trasmutazione  per  loro  non 
c'è.  È  per  questo  che  la  scena  Bicke-Loewe  —  il  duetto  d'amore  — 
ha  debolissima  efficacia;  il  suo  sfondo  melodico  è  ancora  la  stessa 
voce  panarmonica  che  poc'anzi  inneggiava  alla  libertà  nelle  labbra 
di  Worms  e  di  Loewe.  I  personaggi  che  si  son  troppo  Tun  Taltro 
alle  calcagna,  hanno  comunicato  alla  rispettiva  apparenza  musicale 
un  quid  di  così  eternamente  elegiaco,  e  questo  si  fissa  pur  sempre 
a  vestigio  della  loro  virtuosità  eroica,  che  nell'espressione  del  loro 
dolore,  sia  fiamma  amorosa,  rimorso,  audacia  o  viltà,  una  distinzione 
non  è  più  possibile,  o  almeno  è  difficile  tanto,  che  il  compositore 
non  Fha  più  saputa  trovare.  I  suoi  personaggi  rimangono  due  etemi 
desolati  nel  male  della  patria  e  della  passione  intima.  E  come  essi 
non  abbandonano  mai  questo  tono,  così  vi  trascinano  l'altro  proto- 
tipo della  sciagura  umana,  Bicke. 

Se  non  l'identità  di  questa  sostanza  elegiaca,  si  sente  quella  della 
linea  generale,  madre  alla  identità  formale  dell'una  e  dell'altra  me- 
lodia. La  freddezza  ne'  momenti  della  più  alta  passione,  n'è  la  con- 
seguenza inevitabile;  poiché  il  compositore  vive,  come  dissi,  di  una 
disposizione  musicale  generica,  nella  quale  egli  crea  o  pensa  di  creare 
coi  suoni  e  per  i  suoni  soltanto. 

In  fondo,  questo  dolore  che  può  benissimo  essere  il  soggetto  della 
tragedia,  la  musica  non  esprime,  né  può  esprimerlo  Vopera.  Questa 
forma  toglie  alla  musica  la  sua  vitalità.  Sarebbe  l'emozione  ma- 
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sleale  che  dovrebbe  servire  da  interprete;  e  se  questa  manca,  a  che 
ne  siamo  noi,  spettatori  freddi  e  perennemente  delusi?  Con  tutto 
questo  formalistico  ottimismo,  con  tutta  questa  schematizzazione  re- 
golare e  studiata,  con  tutta  la  misura  e  la  certezza  della  comprensione 
pratica,  voi,  compositore,  togliete  alla  musica  precisamente  ciò  che 
è  la  sua  forza;  voi  create  quello  stato  di  torpore  apatico,  quella 
disposizione  lirica  ordinaria,  che  uccide  l'emozione.  Così  disformata 
l'opera  è  la  negazione  dell'arte,  è  l'assurdità;  ed  è  tanto  più  utopi- 
stica quanto  più  si  giova  di  simili  soggetti. 

n  sentimento  dell'epopea  tedesca,  passato  in  questa  specie  d'arte 
e  in  questa  musica,  resta  rimpicciolito  a  proporzioni  ridicole.  L'epi- 
gonesimo  musicale,  che  va  raccattando  ferri  vecchi  per  far  rivivere 
l'opera,  questa  immagine  della  degenerazione,  non  si  cura  in  fatti 
del  soggetto  e  passa  con  tutta  sicurezza  alle  sue  scorie.  Ma  è  un 
arbitrio  che  farà  rivoltare  le  vere  anime  d'artisti.  Cessato  nella  mu- 
sica ogni  rapporto  coll'immagine  e  l'idea,  essa  sarà  pur  alta  e  bella 
della  sua  stessa  bellezza;  giacché  essa  medesima  è  idea;  ma  solo 
nella  mente  dell'uomo  di  genio  e  non  fra  le  mani  dell'arruffatore 
ordinario  e  dell'erudito.  Perciocché  noi  dunque  dovremo  sognare  din- 
nanzi all'opera  d'arte,  ma  dovremo  avere  la  visione  delle  sue  forme 
e  delle  sue  apparenze,  che  sono  il  nostro  destino.  È  questo  l'incanto. 
Ma  se  esse  diminuiscono  il  fascino  di  ciò  che  noi  sentiamo  ed  im- 
maginiamo, spezzi  l'artista  il  suo  arco  e  metta  pace  ai  suoi  dardi: 
essi  sono  spuntati  e  non  fanno  per  noi.  Se  fra  le  cose  che  scemano 
coU'esser  viste,  vi  hanno  soggetti  simili,  ciò  vuol  dire   che  l'opera 
non  li  ammette  tutti  quanti  ;  e  si  devono  lasciare.  Si  metamorfosi 
in  quadro  la  C7accia  selvaggia  di  LutaotVy  la  Pastorale  o  Vlnno 
aUa  CHoia:  molto  può  dirci  la  musica,  la  scena  niente.  Nella  Ger- 
mania  di  Franchetti  succede  precisamente  il  contrario:  tutto  la  scena, 
niente  la  musica.  Ma  la  scena  non  è  l'epopea  tedesca,  per  quanto 
gridata,  trombettata  e  sviolinata  ad  ogni  minima  occasione.  Noi  chie- 
devamo la  forte  emozione  e  il  compositore  ci  fa  vedere  dei  quadri 
di  genere  e  delle  figure  ammaestrate.  Per  quella  egli  nulla  imma- 
gina e  sente;  per  queste  tutto  ha  pensato  e  ordito.  Tutto;  egli  si  è 
prosternato  innanzi  al  suo  pubblico,  come  innanzi  al  suo  Dio,  e  gli 
ha  sciorinata  tutta  la  melodia  delle  più  borghesi  e  basse  regioni 
della  musica,  con  un  servilismo  ed  una  petulanza  nuova  affatto.  Ha 
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avuto  per  lui  tutte  le  deferenze,  tutte  le  cure  sotto  forma  di  trifiali 
effetti;  ha  preteso  la  certezza  assoluta  di  essere  capito.  La  sua  opera 
è  diretta  tutta  da  questo  calcolo,  che  altrimenti  si  chiama  la  pratica. 
E  la  pratica  egli  ha  creduto  esser  l'arte.  Per  cui  egli  si  è  ben  guar^ 
dato  dallo  spingersi  nel  labirinto  di  yie  sconosciute;  egli  non  ha 
ardito  nulla,  nulla  nelle  regioni  deirarmonia,  del  ritmo  e  dell'or- 
ganica. Egli  è  rimasto  con  la  mente  ferma  nel  dubbio  antico,  con 
l'occhio  fissato  nei  tratti  di  una  forma  agonizzante,  senza  nulla  co- 
noscere dei  nostri  nuovi  bisogni  e  dei  nostri  entusiasmi  irrequieti. 
Ha  voluto  una  comprensione  immediata  ed  ha  sudato  sopra  scheletri. 
Invece  della  bella  forma  che  inspira,  sogna  e  trascina,  egli  ci  offre 
•le  scolie  misurate,  la  frase  parasitica,  l'eloquenza  del  nulla.  Lo  si 
guardi  bene  questo  musicista  all'opera.  Si  osservi  con  qual  febbre 
egli  tutto  converte  in  melodia,  assoggettando  parole  e  ritmo  a  degli 
sforzi,  a  dei  contorcimenti  a  delle  mutilazioni  incredibili;  si  ascoltino 
le  sue  formule,  gli  accenti  delle  monodie  e  del  coro,  le  perorazioni, 
le  pitture  orchestrali,  i  ritornelli  —  per  non  dir  d'altri  effetti  — ; 
è  un  furore  di  esumazione;  è  tutto  ciò  che  vi  ha  di  più  quadrato, 
e  non  sempre  di  più  sintassico,  nell'arsenale  della  mediocrità  ;  tutto 
ciò  che  può  tratteggiare  il  compositore  errante  all'avventura,  il  me- 
lodista senza  patria  e  senza  carattere. 

La  Grermania  del  Franchetti  rappresenta  un  colpo  della  reazione 
che  bisogna  riparare  lestamente,  additandone  la  fallacia  con  tutte  le 
prove  legittime  e  certe.  L'esame,  sia  pur  breve,  di  qualche  dettaglio 
ribadirà  questa  convinzione  ferma  ed  assoluta. 


Prendiamo  l'opera  com'è. 

La  strana  diseguaglianza  dello  stile  si  annuncia  subito  nel  pro- 
logo. La  musica  che  ci  richiama  all'epoca,  quale  preparazione  d'am- 
biente, è  a  forme  popolari  arcaiche.  Esse,  alternate  in  una  disposizione 
regolare  fortuita,  si  perdono  e  si  confondono  presto  con  figure,  che 
sono  ricordi  pallidi  e  sottilmente  alterati  di  suggestioni  Wagneriane. 
Meglio,  mille  volte  meglio  le  pagine  di  sapore  popolaresco;  trastulli 
innocenti  è  vero,  ma  preferibili  appunto  per  questo;  gingioli  minuti 
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—  una  canzone  de'  poveri,  una  girometta  incatorzolita  sull'arpa  e  '1 
flauto,  il  Gaudeamus  goliardico  —  a  partita  uguale  col  coro  dei 
mulattieri,  di  Hegeliana  profondità,  e  con  altri  ritagli  e  frastagli 
Wagnerici  più  o  meno,  proprie  idee  o  ritmi  o  figure  tolte  all'apatia, 
attaccate  con  la  colla.  E  siamo  al  primo  incidente  passionale,  che  si 
svolge  nel  diverbio  fra  Bicke  e  Worms,  la  femmina  che  ha  fallato 
e  il  suo  seduttore.  Ecco  una  prima  situazione  importante  e,  come 
musica,  un  primo  trucco  melodico;  freddezza  e  indifferenza.  L'arrivo 
di  Federico  Loewe  ci  richiama,  per  associazion  d'idee,  alla  precessa 
lettera  di  Hardenberg  — •  molto  importante  sembra,  a  giudicare  dal- 
l'uso fatto  del  corrispondente  motivo  ~  ed  è  il  s^no  che  tutta  la 
natura  animata  dovrà  —  volente  o  nolente  —  cantar  melodie  e 
sempre  melodie.  Abusata  e  di  poco  effetto  già  prima,  nella  scena 
Worms-Bicke,  la  frase  lirica  ora  passa  dalle  voci  agli  strumenti,  si 
snerva  e  si  copre  di  belletto  nella  omofonia,  nell'unisono  o  nell'ottava 
fra  le  voci  e  l'eterno  suon  de'  violini,  s'incrudisce,  incapace  di  vita 
e  di  slancio,  erudita,  fiacca,  senatoriale.  Questa  è  la  melodia  che 
autocraticamente  comanda;  la  parola  si  strangola,  ma  ubbidisce.  Così 
il  Franchetti  ha  stabilito  che  debba  essere  nell'anno  di  grazia  1902, 
cioè  dopo  tre  secoli  che  degli  italiani  imbecilli  ebber  sospetto  d'aver 
creato  il  bello  stile  alla  musica  delle  scene  e  gli  ebber  data  la  splen- 
dida semplicità  che  è  suo  onore,  la  verità  della  melodia,  del  ritmo, 
e  del  senso,  la  bellezza  ellenica  nota,  oggi  si  vede,  più  per  chiac- 
chiere che  per  fatti. 

Ma  è  per  lo  meno  di  buon  gusto  tuttavia  questa  generale  pianezza 
di  cose  stanche,  esauste  e  logore,  questa  identità  musicale  della  pas- 
sione che  si  industria  ad  essere  un  quid^  e  della  melodia  che  la 
sciupa  in  una  loquacità  futilissima,  quando  nel  lungo  abbattimento 
di  un'anima  avvelenata  e  delusa  l'odio  morde,  e  i  cuori  giovani  e 
fedeli  amano  e  mirano  la  illusione  dei  sogni,  e  il  risorgimento  su- 
blime della  patria  afferra  gli  uomini,  gettando  sulla  lor  faccia  tra- 
secolata la  visione  estatica  del  martirio;  quando  la  dolce  canzone 
canta  la  casa  natia,  e  l'inno  irruente  esalta  con  furore  orgiastico  la 
guerra  e  la  libertà;  qui  appunto,  in  quest'angolo  della  Germania 
cospirante,  fra  le  cantillazioni  della  vita  che  albeggia  e  gli  slanci 
delle  più  legittime  speranze,  fra  l'allucinazione  delle  rosse  teste  ro- 
mantiche e  il  clanger  rumoroso  della  Caccia  selvaggia  di  Luteaw. 
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0  giovani  tedeschi,  o  giovine  Germania!  Beco  la  liquidazione  del 
vostro  sentimento  che  brilla  argentina  nell'opera  in  musica! 

Nulla,  in  queste  pagine,  può  soddisfare  completamente,  no,  neanche 
soddisfare;  nulla  airinfuorì  del  potente  inno  di  Weber.  Ma  per  i 
poeti  e  per  i  musicisti  una  faccia  del  problema  deiropera  è  visibile: 
questa  potenza  del  gran  coro  fa  pensare.  Ciò  che  gli  precede  e  segue 
è  freddezza  grave,  unica;  è  tutto  un  luogo  comune.  Se  non  fosse 
che  questione  di  stile,  le  si  potrebbe  ben  strappare  qualche  cosa 
alla  voce  di  codesta  musica;  ma,  è  fatale;  le  manca  semplicemente 
il  dono  della  vitalità,  la  sostanza  del  genio.  Si  provi  ognuno  a  rian- 
nodare di  qualche  guisa  le  impressioni  ricevute  dallo  stile  del  Pre- 
ludio e  dai  successivi  dettagli,  che  sono  come  i  disegni  formantisi 
nella  manovra  di  un  caleidoscopio;  egli  stenterà  e  non  riuscirà. 
Eppure  io  non  parlo  di  stile  in  grande.  Io  lo  vorrei  limitato  al 
quadro  che  ingigantisce.  Ma  qui  fin  dal  principio,  pure  nel  limite 
presente,  bisogna  convenire  che  le  parti  di  un  tale  costrutto  non 
hanno  risoluzione  possibile.  È  ciò  che  ha  tentato  il  compositore  per 
trovare  i  contomi  del  suo  quadro  con  pensiero  sofistico;  una  consue- 
tudine fatta  teoria  elegge.  Orbene  i  ripercossi  frammenti  dei  suoi 
motivi,  i  quali  devono  ricondurre  la  primiera  fisionomia  neirambiente 
angustiato  e  gaio  degli  studenti  tipografi,  non  riescono  per  nulla  a 
infonderci  le  sensazioni  domandate.  È  difficile  spiegare  con  parole 
le  cause  di  un  simile  procedimento  fallito;  ma  io  credo  di  intrav- 
vederle  nel  non  aver  potuto  il  compositore  tenere  uniti  ritmicamente, 
ideologicamente,  i  motivi,  i  coloriti  e  le  figure  che  gli  hanno  servito 
come  dati  primitivi,  sviluppando  p  traendone  quella  unità  di  partito 
e  di  concetto,  che  riassume  in  sé  la  nozione  dello  stile.  Nel  caso  pre- 
sente, è  airesempio  ancora  che  io  vorrei  affidare  la  completa  chia- 
rezza del  mio  pensiero.  Nel  primo  atto  dei  Maestri  Cantori  di 
Norimberga  —  e  cito  quest'opera  solo  per  scendere  dalle  alte  re- 
gioni del  mito  e  della  leggenda  —  noi  abbiama  un  esempio  di  questa 
unità  di  concezione,  che  può  condurre  ad  un  crescendo  straordinario 
e  rimanere  stilisticamente  vera  ed  impressionante. 

Ben  al  contrario,  i  motivi  del  Franchetti  sono  concezioni  musicali 
astratte,  non  intimamente  legate  ai  caratteri,  alle  situazioni,  alle 
passioni  —  meno  due  o  tre  —  e  non  hanno  una  parte  importante 
nella  organizzazione  musicale  del  dramma  ;  sono  adoperati  airinfiiori 
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della  loro  funzione  naturale,  senza  sviluppo  delle  loro  presumibili 
caratteristiche,  e  quindi  senza  efficacia.  Così  come  sono,  nella  loro 
stabilità,  essi  non  svegliano  immagini  vitali,  non  ci  tengono  al 
corrente  del  dramma  per  un  processo  di  suggestione  continua  e  ri- 
mangono, al  loro  sopravvenire,  come  ricordi,  ricapitolazioni  di  cose 
morte.  Non  voglio  perciò  neanche  dissimulare  l'impressione  sgrade- 
vole del  lor  bieco  ritomo.  La  si  accetta  del  tutto  l'arte  del  motivo 
tematico  o  la  si  lascia  affatto.  Adulterarla  o  sbocconcellarla  cod  è 
forse  proprio  di  una  nuova  metafisica  musicale,  un  inquinamento  nel 
sistema  delle  reminiscenze  —  rea  italicae  —  col  leitmotiv;  ma,  per 
quanto  si  possa  essere  deferenti  ai  postulati  di  un'estetica  nuova  e 
ai  successi  delle  inoculazipni  bastarde,  resta  assodato  che  il  procedi- 
mento del  compositore  si  risolve  troppo  spesso  nell'arbitrario  e  nel- 
l'informe. È  la  risurrezione  atavistica  del  pasticcio  Meyerbeerìano. 

n  prologo,  che  per  me  è  la  parte  più  riuscita  dell'opera,  pecca 
per  confusione  di  stile  e  mancanza  d'entusiasmo.  Questa  successione 
di  modi  popolari  forza  l'ambiente;  ma  è  logica  forse?  Nemmeno  per 
ombra:  manca  di  nesso  causale.  È  desiderio  di  semplicità  e  chia- 
rezza? Ma  l'effetto  della  chiarezza  è  l'impressione  decisa,  irrefutabile, 
certa.  Ma  se  tutta  questa  pittura,  frammentaria,  puramente  sillogistica, 
e  la  stessa  fraseologia,  non  risultano  tipiche;  se  l'affinità  corrente  fra  ritmi 
e  figure  è  dell'esercizio  musicale,  è  una  pratica  notoria  !  —  Dopo  l'ar- 
rivo dei  mulattieri  —  il  coro  è  buono,  per  quanto  privo  di  carattere  — 
allorché  Federico  Loewe  presenta  le  notabilità  della  Germania,  ognuno 
avrebbe  fatto  calcolo  del  momento,  che,  senza  avere  nulla  di  gran- 
dioso, è  però  commovente  nella  sua  cordiale  semplicità.  In  questi 
casi  si  conosce  anzi  l'operista.  Ebbene:  la  calma,  la  misura;  una  me- 
lodia morbida,  il  motivo  dell'epopea,  questo  ottimistico  pensiero: 
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che  equivale  musicalmente  alla  più  liscia  e  placida  incoscienza.  Ma, 
vedo,  il  compositore  voleva  con  rapido  crescendo  preparare  Temozione 
che  serpeggia  e  si  acutizza  nel  delirio  della  Caccia  selvaggia. 
Buono:  ma  questi  individui,  lo  si  giurerebbe,  non  ne  sono  capaci. 
Così  stanno  gl'incidenti  e  i  loro  simboli,  ammucchiati  in  una 
specie  di  labirinto  musicale,  senza  una  attività  regolatrice.  Prima  dì 
giudicare  il  punto  in  questione,  si  dovrebbe,  secondo  me,  discutere 
una  pregiudiziale,  e  cioè  se  questa  forma  della  grand*opera  sia  su- 
scettibile di  uno  stile.  La  musica  qui  fa  violenza  al  testo  poetico: 
come  essa  possa  così  determinare  il  dramma,  non  si  sa.  Ma  ciò  im- 
porterebbe ancor  poco  in  un  paese  come  Tltalia,  che  ha  una  tradi- 
zione operistica  fondata  sulla  ebbrezza  della  musica  in  sé.  Sdegnando 
raccordo  dei  vari  mezzi  intuitivi  del  dramma,  essa  sdegnerebbe  così 
la  massività  dell'espressione,  per  ridurla  tutta  quanta  nella  melodia 
cantata;  la  quale,  nel  caso  nostro,  è  precisamente  il  lato  debole. 


* 


Nel  primo  quadro  il  dramma  intimo  si  sviluppa.  La  passione  yi 
determina  scene  interessanti;  vi  è  realmente  spazio  per  la  musica  e 
per  una  musica  totalmente  diversa  da  quella  del  prologo.  Come 
abbiam  visto,  il  difetto  è  pletora,  è  poca  naturalezza  nell'azione. 
Queste  scene  non  si  connettono  per  determinazione  reciproca.  È  una 
filza  di  fatti  sulla  base  della  nuda  successività.  La  musica  parteggia 
di  codesta  costruzione  specifica  e  ne  soffre.  Nella  intonazione  gene- 
rale elegiaca  c'è  un  sol  piccolo  sollievo  :  la  scena  d'introduzione,  che 
non  potrebbe  meglio  deporre  per  la  reminiscitiva  del  Franchetti. 
Comunque,  i  fiori  sparsi  attorno  la  bella  casetta  di  Bicke  hanno 
profumo  simpatico.  Ma  poco  simpatico  e  nullamente  ingenuo  (questa 
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corda  manca  al  compoBitore)  è  il  linguaggio  musicale  di  Jane  e  di 
Bicke.  La  prima,  come  carattere,  è  un  aborto  qualsiasi  trascurabile; 
come  espressione,  un  contrasto  anti-teatrale  stridente.  Della  seconda 
diremo  in  seguito. 

Possiamo  quietamente  passarci  di  alcune  pagine,  le  quali  ci  di- 
cono solo  di  una  deficienza  costruttiva  assoluta  della  melodia  e  di 
un  disgustoso  rabberciar  musica  e  parole,  spesso  applicate,  non  mu- 
sicate; possiamo  passarci  del  racconto  di  Federico,  una  magra  con- 
venzione lirica  con  un  clarinetto  stile  Luigi  XV  e  dei  violini  bo- 
cianti  ed  abbraccianti  la  cantilena  con  effusione  senile;  possiamo 
passarci  della  celebrazione  delle  nozze:  il  divinoloquo  Staps  canta 
a  un  di  presso  come  le  famose  bestiole  del  Campidoglio,  mentre 
Torcbestra  sciorina  la  scoperta  saporosa  di  un  arpeggio  a  violini,  che 
ha  per  lo  meno  l'età  delle  bestiole  capitoline.  E  veniamo  alla  scena 
principale.  Si  osservi  questo  duetto:  non  ci  vuol  molto  a  scoprire  la 
ragione  della  sua  mancata  efficacia.  Tutte  le  immaginose  vestigia 
di  ogni  duetto  d'amore  vi  sono  gelosamente  conservate  —  proprio 
come  dice  Bicke:  sempre  così  —  dal  primo  tremolar  degli  archi  al 
timido  presentarsi  della  melodia  ed  al  sopravvenire  delle  compagne, 
che  fan  coda  e  attendono  la  lor  volta.  Non  si  saprebbe  meglio  con- 
cludere sul  valore  di  questa  musica  che  dicendola  nnti  per-melodia^ 
la  stessa  esagerazione  di  un  formalismo  logoro,  esercita  da  un  com- 
positore indifferente  per  la  sincerità,  la  schiettezza  e  la  purezza, 
ingegnoso  non  molto  e  avido  solo  di  far  effetto.  Non  gli  chiediamo 
calore,  slancio  del  sentimento,  ma  soltanto  un  quid  melodico  meno 
spudorato,  che  però  vediam  bene  esser  tutto  affatto  contrario  alla 
sua  natura. 

E  così  c'è  un  bel  da  criticare  la  sproporzionata  e  vana  loquacità 
delle  melodie  eternamente  ripercosse  dall'orchestra;  l'impiego  delle 
figure»  delle  didascalie,  dei  mezzi  orchestrali  più  vieti  per  qualche 
espressione  eterogenea,  insinuata  nelFumidore  attaccaticcio  del  canta- 
bile; la  torpida  e  falsa  accentuazione  della  parola  monca  e  della 
frase  smussa;  l'orrenda  sconciatura  del  testo;  l'informe  pasticcio  che 
permette  tuttavia  agli  amanti  di  filosofare  sul  pudore,  l'amore,  la 
fede;  si  ha  un  bel  da  criticare  la  regolarità  monotona  delle  cadenze 
e  dei  punti  d'interrogazione  precedenti  la  melodia,  le  sue  mosse  banali, 
il  suo  pigro  e  vecchio  procedere.  È  tutto  uno  spreco  inutile  di  pa- 
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role;  lo  riconosco  e  ciò  valga  a  farmi  perdonare;  è  tutto  inutile 
dinnanzi  alla  nostra  vecchia  verità. 

Ma  l'azione  va  innanzi  ;  a  spinte  sì,  ma  va.  E  una  di  queste 
spinte  è  Farri vo  di  Carlo  Worms.  È  una  vera  fortuna;  pareva  ormai 
di  non  dover  più  escire  da  questa  letargia.  Worms  ha  il  suo  mo- 
tivo caratteristico,  come  Telramondo,  anzi  due.  È  il  solo  personaggio 
che  si  paghi  questo  lusso.  Egli  s'annuncia  però  con  lo  stigma  della 
sua  colpa.  Il  motivo  è  tremendo;  ha  la  terribilità  del  nulla: 


4J^t^if.J 


L'accordo  di  settima  diminuita  gli  conferisce  il  colore;  una  scala 
cromatica  n'è  la  forma.  Qli  è  una  novità  non  molto  piccante  in  vero; 
ma  non  fa  niente.  Worms  è  l'immi^ne  della  sventura;  e  sta  bene. 
Ecco  uno  spirito  socratico  che  lavora.  Ciò  che  egli  narra  poco  in- 
teressa. Noto  —  e  se  ciò  non  magnifica  la  tavolozza  orchestrale  del 
compositore  io  non  ci  ho  colpa  —  che,  fra  tutte  le  notevoli  inge- 
nuità della  sua  pittura,  la  cosa  più  abbacinante  resta  ancora  il  colpo 
di  piatti  nel  vuoto. 

La  comoda  e  consueta  melodia  sarebbe  per  tutti  e  tre  i  perso- 
naggi —  Bicke,  Worms  e  Federico  —  ancora  la  invidiabile  panacea, 
se  non  ci  fosse  di  mezzo  l'uragano,  questo  piccolo  hobbtf'harse  di 
tutti  i  compositori  teatrali  —  il  benedetto  uragano  &tto  come  i 
mille  ed  uno  uragani  dell'opera  —  che  dà  modo  al  compositore  di 
togliersi  da  un  serio  imbarazzo,  a  Bicke  di  fuggire,  a  Jane  di  de- 
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starsi,  a  Federico  di  scoprire  il  &II0  della  sposa  e  il  delitto  di  Worms. 
Tutto  ciò,  con  la  indiscrezione  salace  della  discorsiva  Jane  —  un 
incanto  di  immobilità  e  freddezza  —  e  il  gettito  indifferente  a  pet- 
toruto di  qualche  melodia  del  duetto  fra  Torchestra  dormigliosa,  dà 
teraiine  solenne,  umano,  patriottico,  e  sopra  tutto  originale,  a  questo 
ìuneheon  pesante  della  giornata  Franchettiana. 

Si  osservino  questi  caratteri.  Federico:  lo  stile  grave  e  dolcificato 
sino  all'effeminatezza  come  il  suo  amico  Worms,  inesplicabile  per  la 
scolia  del  suo  motivo;  Bicke,  lo  stile  penoso  e  drammaticamente 
sentimentale,  contorto  però,  senza  vero  dolore  e  senza  vera  gioia,  come 
gli  altri.  —  Sono  figure  poco  animate,  cui  la  musica  non  acutizza 
in  modo  proprio.  —  La  stessa  Jane  è  personificata,  musicalmente, 
con  strana  contraddizione;  il  suo  canto  pecca  di  scolasticità;  è  un  curioso 
liiigQ&ggio  infantile  codesto,  che  ha  tutte  le  petulanze  dell'accademia. 
Così  fatti  musicalmente,  ecco  dei  personaggi  monotoni.  La  melodia, 
anziché  rivelare  la  loro  espressione  tipica,  non  rivela  che  apparenze, 
aspetti,  pose.  D'altra  parte,  come  favella,  essa  è  forzata  a  una  linea 
formale  fissa,  a  un  dato  preesistente,  a  un  ritmo  che  non  le  conviene. 
Parecchie  volte  il  ritmo  della  musica,  —  evidentemente  un'imma- 
gine a  sé,  trovata  prima  —  non  si  concilia  con  quello  del  verso; 
ebbene  glielo  si  applica  egualmente,  per  forza.  Il  compositore  vuole, 
senza  opportunità  alcuna,  dar  l'aria  al  verso  sciolto,  al  recitativo; 
non  importa  se  gli  snaturi  l'espressione.  Egli  conferma  cosi  il  suo 
punto  di  vista:  se  non  vuol  propriamente  l'opera  dei  numeri,  ben  la 
vuol  fatta  di  sola  melodia,  tutta  quanta  di  melodia.  Egli  vuol  co- 
stringere la  frase  a  un  ritmo  arbitrario,  a  una  quadratura  melodica 
qualsivoglia,  non  importa  se  gettando  l'un  sull'altro  alla  rinfusa  gli 
accenti  delle  parole.  Egli  sopprime  così  il  rapporto  naturale  fra  pa- 
rola e  musica. 

Codesto  primo  quadro  dell'opera  era  pel  compositore  la  prova  del 
faoco.  Dal  fondo  passionale  sorgere  ed  elevarsi  dovevano  i  caratteri; 
la  melodia,  con  tutto  il  suo  fascino  più  seducente,  doveva  esaltare 
ed  abbattere  due  anime  sulla  soglia  della  felicità;  essa,  nell'urto  con 
la  vita  reale,  sparita  l'illusione  dei  sogni,  simile  a  un  urlo  erompente 
dall'anima  straziata,  doveva  riempire  di  sé  tutta  la  scena,  essere  come 
una  grande  eco  lugubre  del  mondo  atterrito.  E,  per  quanto  fisitta  di 
dolore  e  vissuta  di  dolore  essa  —  nata  con  la  sciagura  e  la  colpa 
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—  doveva  pure  una  volta  esser  Testasi  che  il  dolore  uccide.  Ma  no; 
tatto  quel  che  resta  di  lei  è  ancora  la  melodia  senza  il  vestigio 
della  passione  Mbrante;  e  i  caratteri,  che  essa  ha  involuti  della  sua 
forma,  sono  stati  per  lei  diminuiti  e  risolti  in  cadenti  figure  d'opera; 
esseri  nei  quali  non  è  piti  possibile  riconoscere  una  sola  scintilla  di 
furor  tragico.  Ed  a  questo  invece  l'azione  li  chiamava.  Noi  li  ve- 
dremo ancora,  creature  spente  e  fredde,  in  mezzo  a  lotte  titaniche; 
ma  qui  pertanto  il  torrente  della  melodia  non  solo  non  ha  visto 
fiamme,  non  è  stato  di  quelli  che  incendono;  ma  al  contrario,  ha 
portato  nel  suo  letto  tranquillo  le  onde  tenui  della  convenzione,  senza 
.  odio  e  senza  amore.  Una  qualsiasi  disposizione  lirica  sarebbe  bastata 
per  riflettere  simili  projezioni  all'arte,  e  non  se  ne  sarebbe  neanche 
fatto  il  soggetto  di  un  verismo  che  tutto  scolora  e  disforma.  Dal 
momento  in  cui  l'arrivo  di  Worms  ha  gettato  nell'idillio  la  nota 
cupa  del  dolóre  ed  ha  brutalmente  spezzata  la  sua  fiorente  poesia, 
distraendo  l'anima  verso  l'ideale  patrio,  gli  è  per  mezzo  ad  un  invi- 
luppo di  espressioni  vane  e  confuse  che  noi  slam  tratti  ;  un  labirinto 
in  cui  la  musica  non  ha  più  a  guida  la  passione  e  l'idea  e  si  perde 
in  un  ammasso  di  effetti  esterni.  L'apparenza  trionfa  sul  morto  dolore 
che  non  istà  più  all'azione,  al  suo  moto,  al  suo  stordimento.  I  per- 
sonaggi vanno  e  vengono,  si  nascondono,  si  svelano,  si  agitano  fra  le 
torture  di  questa  nuova  Babele.  La  musica  s'aiuta  come  può  col- 
l'immagine  degli  elementi  in  lotta,  mediocre  tanto  più,  quanto  più 
esaltata  nella  sua  freddezza,  mai  riproducendo  la  vera  angoscia,  mai 
riuscendo  ad  essere  l'ebbrezza,  l'esecrazione,  il  dolore. 

Io  so  bene  lo  scopo  e  l'effetto  di  questo  dominio  delle  apparenze. 
Il  quadro,  nella  sua  esteriorità  pungente,  interessa  abbastanza  il  pub- 
blico, perchè  egli  abbia  voglia  e  tempo  di  fare  altre  esperienze.  È 
questo  appunto  il  ripiego  classico  dell'opera:  evocare  effetti  mostruosi 
per  confondere  ed  attutire  l'energia  recettiva  dell'uditore.  Oli  si  pre- 
senta una  massività  confusa  e  dissolvente,  che  tragga  il  compositore 
da  una  situazione  impossibile  sulla  base  del  vecchio  formalismo,  e 
lo  mostri  in  una  falsa  aureola  di  luce  dinnanzi  all'arte;  questo  com- 
positore, che  non  potendo  attingere  alla  forza  naturale,  sana  e  crea- 
trice della  musica,  oppone  soltanto  la  inanità  e  la  menzogna  dei 
suoi  effetti. 

Dal  punto  cui  ho  accennato  e   che   può  considerarsi  l'apogeo 
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della  sua  importanza  lirica  e  drammatica,  Topera  segna  il  suo  de- 
creseendo. 


Noi  ne  abbiamo  subito  le  prove  nel  secondo  quadro.  Per  l'effetto 
teatrale,  il  contrasto  qui  parla  da  sé  stesso.  Ma  lasciamo  ogni  specie 
di  rapporti  e  raffronti,  e  vediamo  se  la  proprietà  e  la  forza  del  lin- 
gui^o  musicale  esplichi  la  scena  e  i  suoi  attributi.  Non  è  l'effi- 
cacia della  massa  che  vi  faccia  difetto.  Tolti  alcuni  dettagli  corali 
nel  principio,  le  vuote  scene  di  Jebbel  e  Staps  —  pretesti  d'ambiente^ 
quantità  trascurabili  —  e  la  generale  pochezza  della  melodia,  c'è 
anzi  un  impeto  di  vitalità  rude,  che  impressiona  come  ogni  energia 
massiva  ed  unita:  nulla  di  più.  Ciò  che  raffredda  è  ancor  qui  il 
mancato  suggello  tipico  alle  figure  principali,  la  mancata  prospettiva, 
la  nulla  proiezione  musicale  delle  individualità,  sulla  quale  eviden- 
temente si  dovrebbe  raccogliere  il  nostro  interesse.  È  la  medesima 
accrezione  di  melodia  senza  tipo,  che  quelle  individualità  respinge. 
Cotì  per  Worms,  Staps  e.Loewe. 

Ci  sono  dei  tratti,  pei  quali  l'operista  nato  crea  una  situazione  di 
angosciante  attesa  al  personaggio  e  vi  concentra  tutto  l'interesse, 
senza  mettere  nell'ombrati  resto.  Guardate  il  primo  atto  di  Tristano. 
Sono  queste  individuazioni,  delle  quali  la  musica  soltanto  è  capace. 
Quanto  all'opera,  e  all'opera  del  Franchetti,  il  caso  è  ben  diverso 
—  è  tutt'altro.  Federico  Loewe,  il  personaggio  che  doveva  essere 
ancora  l'incarnazione  del  sentimento  tragico  del  secondo  quadro,  che 
noi  dovremmo  attendere  svelato  alla  luce  di  una  trasfigurazione  eroica, 
non  è  sentito  musicalmente;  nella  provocazione  non  ha  scatto;  nella 
visione  della  patria  è  il  solito  tenore  splenetico;  eternamente  melodico 
nell'invettiva,  in  gara  col  lirismo  di  un'orchestra  stereotipata  sulla 
voce  ;  falso  e  violento  contro  la  naturalezza  del  suo  linguaggio  ;  con- 
venzionale insomma  musicalmente  come  carattere  e  come  effetto.  Il 
duello  è  un  pezzo  d'accademia  sceneggiato  e  il  coro  n'è  la  sua  cari- 
catura, n  colpo  di  tam-tam  interviene  —  come  prima  il  fulmine  e 
poco  appresso  il  tamburo  —  a  sciogliere  il  problema  di  questa  nuova 
crisi.  La  soluzione  è  salutata  dalla  comparsa  di  un  antico  trastullo 
Wagneriano,  disperso  a  brandelli  per  l'opera  e  di  significato  pari  al 
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cromatico  brontolìo  di  Worms.  Il  musicista,  del  resto,  par  proprio 
vivere  qui  nella  incoscienza  assoluta.  Egli  rende  i  suoi  caratteri  ancor 
più  quadrati  e  freddi.  La  musica  è  veramente  il  gran  fuor  d'opera  ; 
un  evidente  effetto  a  sé  che  non  s'identifica,  che  non  indivìdua  nulla, 
che  preme  su  tutto.  All'apogeo  della  sua  evoluzione,  il  dramma  fal- 
lisce e  Feffetto  tragico  è  un  trucco.  L'apparizione  della  donna  col 
giovanetto  —  la  visione  simbolica  che  schiaccia  il  patriottismo  ìrrì* 
tato  —  non  ha  bene  disposto  il  compositore  all'invenzione  di  cose 
nuove;  egli  si  è  contentato  di  contrapporvi  un  coro  generale  sol  mo- 
tivo della  libertà  ;  un  coro  di  molto  effetto,  un  nuovo  stralcio  nella 
perpetua  liquidazione  dell'espediente  Meyerbeeriano. 

* 

C'è  un  modo  di  applicare  la  musica  al  dramma  che,  non  trascu- 
rato mai,  dai  tragici  Greci  in  poi,  il  '600  italiano  animò  di  soffio 
vitale,  Gluck  ricalcò  e  Wagner  fece  l'alta  caratteristica  del  suo  genio. 
È  il  sinfonismo;  e  per  l'opera  egli  va  oggi  ad  appartarsi  volentieri 
néìVIntermeggo,  Ogni  opera  ha  il  suo  intermezeo  sinfonico  e  pimr 
carne.  Questa  specie  d'arte  rimane,  in  fondo,  sempre  la  solita  espo- 
sizione permanente  di  virtuosità  più  o  meno  accademiche.  Il  com- 
positore non  ha  che  a  darsi  la  pena  di  sfruttarle;  ciò  che  precisa- 
mente avviene  su  larga  scala  nella  Otrmania^  ma  che  al  Franchetti 
non  ha  voluto  riuscire  mai  completamente  ;  mai,  neanche  nélV Inter- 
meaao  sinfonico. 

Un  fracasso  enorme  dei  timpani  rullanti  disperatamente,  dei  piatti 
ripercossi  colle  mazze;  il  clangore  del  tam-tam,  un  crescendo  terri- 
bile, la  massima  superfetazione  dinamica;  la  veemenza  di  uno  schianto 
che  ha  in  sé  tanta  musicalità  come  la  rovina  istantanea  di  un  pa- 
lazzo di  vetro;  e  poscia  lo  stordimento.  È  un'eloquenza  musicale  di 
nuovo  conio  ;  ma  è  per  altro  il  massimo  che  si  possa  far  dire  a  una 
battuta  di  tremolo^  ampliata,  ben  inteso,  in  ogni  senso.  È  veramente 
un  blocco  di  musica  Napoleonica  che  ci  mette  di  buon  umore,  dopo 
tutto.  Ma  non  è  che  un  breve  momento;  delle]  armonie  demoniche 
vengono  troppo  presto  a  conturbarci.  Quelle  tube  basse  e  quei  trom- 
boni bassi,  con  le  lor  vecchie  cose,  urtano  in  fatti  e,  se  propriamente 
non  ci  ricordano  la  caverna  spaventevole  del  Nibelbeim,  ci  annojano 
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ancor  più  che  la  musica  per  ivi  composta.  Esse  borbottano  severe, 
cupe,  sinistre  come  il  destino  tragico;  il  basso  gronda  collera  e  di- 
struzione; gli  echi  stentati  delle  trombe  sentono  i  brividi  della  stu- 
pefazione. Pare  ci  si  debba  annunziare  e  descrivere  l'annientamento 
di  una  smisurata  grandezza;  quando,  sublime  e  gaja  nella  sua  indif- 
ferenza, la  natura  ci  offre  per  contrapposto  il  simbolo  della  vita  in- 
cessante e  della  divina  esaltazione  della  patria.  Ecco  il  contenuto 
ideale  iélVInierme00O^  il  suo  programma  etico.  Non  è  una  battaglia, 
ma  una  visione  simbolica  che,  pari  alla  precedente  nel  senso,  non 
nella  forma,  canta  gli  eroi  morti  nella  catastrofe  del  despotismo.  È 
una  concezione  arditissima  e  maestosa,  un'impresa  titanica;  la  sua 
mole  ci  affanna  e  il  suo  artistico  orrore  ci  stordisce.  Vero  che  la 
pioggia  di  scintille  scoppiettanti  attorno  alla  cantillazione  pastorale 
delle  arpe,  uscente  come  eco  lontana  da  un  tintinnio  di  campanelle 

—  ah  !  non  siamo  nella  campagna  romana,  né  fra  i  ladri  di  Scozia 

—  ci  fa  perdonare  e  scordare  ciò  che  non  è  precisamente  la  tenedia 
del  flauto  orgiastico,  ma  una  piatta  pifferata,  le  solite  briciole  secche 
di  cui  il  compositore  di  tanto  in  tanto  s'empie  la  bocca. 

Questo  è  libertinaggio  dell'arte,  non  arte.  La  sola  sproporzione  fra 
il  simbolo  e  la  vuota  enfasi  dello  stile  è  superlativamente  biasime- 
vole. È  ben  terribile,  si  dirà,  la  schiavitù  di  un  popolo;  è  ben  eroico 
il  sagrificio  per  la  patria.  Noi  non  siamo  di  quelli  che  nella  musica 
vogliono  vedere  la  coscienza  e  la  ragione  di  tutto.  Ma  il  quadro  mu- 
sicale che  s'impernia  sopra  una  enorme  premessa,  che  vuol  essere 
dolore,  esecrazione,  grandezza  tragica,  e  di  un  annientamento  eroico 
&  il  demone  suggestivo  del  concetto,  deve  assurgere  a  questa  eleva- 
zione artistica  e  mantenervisi,  alto  e  sublime,  senza  dar  passo  a  mi- 
croscopiche e  distraenti  semplicità,  per  la  sola  ragione  che  esse  con- 
vengono all'ambiente  musicale  in  sé,  all'estetica  corrente  della  musica 
a  programma.  Qui  vi  è  uno  spostamento  curioso  di  principi  ;  la  ve- 
rità qui  ha  due  fronti,  come  Giano,  e  secondo  fa  comodo,  la  si  guarda 
dall'una  o  dall'  altra  parte.  Poscia  è  qui,  oltre  l' orribile  bruttezza 
del  concetto,  il  calcolo  formalistico  ed  il  sofisma  della  imitazione 
reale  e  dinamica;  la  quale  distrugge  la  potenza  naturale  della  mu- 
sica ed  i^sce  come  energia  nativa,  dissolvente,  pratica  ;  l'effetto 
della  materia,  che  anche  una  volta  uccide  l'arte. 

Ora  si  scelga:  o  esprimere  l'essenza  delle  cose  o  l'entità  delle  ap- 
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parenze;  ma  si  guardi  bene  di  non  confondere;  imperocchò  Timita- 
zione,  sia  arte  o  no,  con  questa  benda  agli  occhi  corre  il  pericolo 
del  precipizio. 

Qaando  al  musicista,  che  ci  trascina  fuori  della  musica,  noi  pos- 
siamo ossenrare  che  la  sua  arte  non  è  necessaria  a  certi  effetti  di 
coonestamento  impossibile,  mi  sembra  che  noi  gli  abbiamo  ancora 
dimostrato  tutta  la  falsità  della  sua  posizione. 

Dopo  tutto,  questo  simbolismo  nella  musica  teatrale  è  un  fuor 
d'opera  e  noi  l'abbiamo  già  altra  Tolta  condannato.  Nella  Chrmania 
si  è  ripetuto  il  caso  Jm,  Tesaurimento  fatto  musica. 

Si  può  immi^nare  qualche  cosa  di  più  inadatto  del  linguaggio 
musicale  di  Jebbel  neirepilogo?  Esso  par  &tto  a  posta  per  distrarre 
le  nostre  impressioni  e  stoglierci  dalFinflusso  dell'ambiente.  È  ina- 
datto al  personaggio  e  alla  situazione. 

Il  campo  della  battaglia  sparso  di  morti  è  il  simulacro  della  gran- 
dezza annientata  ;  è  la  pace  ai  deliri,  il  sublime  della  tragedia.  Ma 
la  musica  c'infonde  questo  sentimento  assai  meno  che  la  scena.  Essa 
è,  in  principio,  aspra»  rigida,  truculenta  come  VL^WIntermeBMO  ;  poscia 
l'inevitabile  riflesso  dei  personaggi  trascina  il  compositore  a  combi- 
nazioni di  tutt'altra  specie.  Perchè?  Egli  è,  in  fondo,  che  sussiste 
ancora  l'espediente  operistico  favorito,  là  dove  il  genio  evocatore  del- 
l'artista avrebbe  dovuto  lasciare  alla  musica  la  forza  tutta  naturale 
delle  sue  immagini.  Qui  meno  che  mai  conviene  una  successione  di 
quadri  generici,  di  effetti  vocali  e  istrumentali  programmatici  ;  non 
il  regolato  e  quadrato  periodo  melodico,  intollerabile  ed  incapace  di 
caratterizzazione;  non  il  perpetuo  ricorso  al  tema  della  Caccia  sel- 
vaggia 0  al  ritmo  del  tamburo,  cose  rancide,  fredde,  inespressive. 
Questi  effetti  momentanei,  schematizzati  così,  dinnanzi  alla  maestà 
del  terrore  e  della  morte,  non  hanno  neppure  la  ingenuità  del  natu- 
ralismo romantico  —  che  è  pur  pieno  di  arte  —  e  non  producono 
altro  che  avversione  profonda.  No;  c'è  qualche  cosa  che  pianeggia  al 
disopra  di  tutte  queste  futili  apparenze  e  che  è  il  proprio  della  mu- 
sica; e  ciò  dovrebbe  sentirsi  non  in  questo  continuo  attaccamento  al 
fenomeno  materiale,  ma  nel  cuore;  perciò  dunque  nel  colorito  del 
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HiigQ&ggio  musicale.  Ma  uditelo,  questo  linguaggio,  nella  sua  realtà, 
e  siatene  edificati.  I  nostri  personaggi  sono  dei  pastori  che  cantano 
nell'Ma.  La  acena  Sicke-Jebbel  consta  di  una  semplice  successiotte 
di  motivi  indiffisrenti,  lisci  e  senza  espressione,  taci  pm  organizza- 
aone  tematica;  quella  Bicke-Federico  è  ancora  maggiormente  il  pal- 
lido riassunto  di  alcune  reminiscenze  —  il  motiro  deirepopea  e  una 
melodia  della  scena  d' amon  —,  finché  Ricke  si  decide  a  cantare 
un'Bria  spiegata  ed  ampollosa,  cui  Federico  —  l'eroe  ferito  e  Fetomo 
▼ìrtuoso  —  risponde  con  un'altra  aria  infuocata;  e  questo,  senza  che 
rorcheetra  —  la  quale,  s'intende,  metodizza  con  lui  sulla  stessa  aria, 
aggiamta  dal  suon  delle  trombette  —  neppure  in  questo  momento 
estremo,  nella  calma  solenne  della  morte,  gli  risparmi  il  suo  otti- 
mismo rumoroso  e  brutele.  Oos),  una  scena  della  pih  alte  pietà  è 
trasformate  in  una  lugubre  parodia,  che  fa  capo  al  motivo  Napo- 
leonico 


Lmto. 


eoa  8^. 


iJìi^leLtf^lPr'L^lrQjlli 


e  cessa  finsdmento  e  clamorosamente  con  Tapoteosi  degli  enri  uniti 
nella  morte,  come  i  due  mothi  deirepopea  e  deHa  libertà. 

Nulla  di  veramente  poetico  ha  trovato  Tanima  fredda  del  compo- 
sitore; nessuna  sensazione  delicate,  acute,  che  risuoni  dentro  il  petto 
e  inspiri  angoscia,  dolore,  compassione.  Ma  perchè  dunque  da  per 
tutto  queste  ineluttebile  mediocrità,  queste  aperte  preferenza  del 
Toìlgare,  queste  apatia  P  È  egli  possibile  di  getterò  quest'ultimo  lembo 
dal  dramma  infimo  sopra  una  base  quasi  esclusivamente  melodica, 
sopra  nna  melodia  così  ampia,  forte  e  trascendentele?  0  non  è  eie 
pvuttosto  im  misconoscere  la  stessa  proprietà  della  melodia?  Così  al- 
meno pare  a  n<n.  Bisogna  dunque  che  manchino,  in  queste  costruzioni 
melodicfae,  gli  elementi  capaci  dì  infondere  la  vera  yrte  al  dramma, 
di  fìtr  sentire  l'ebbrezza  della  paissione.  Questi  elementi  noi  li  vediamo 
nella  uaità  e  nella  caratteristica  dei  temi.  Non  sono  i  postulati  di 
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un  nuovo  indirizzo  artistico  o  di  una  scienza  nuova  codesti,  ma  le 
eteme  proprietà  istintive  dell'arte  di  tutti  i  tempi,  da  per  tutto  ben 
visibili  e  che  si  possono  toccar  con  mano  alle  stesse  origini  dell'opera. 
Se  si  procede  da  quadro  a  quadro,  non  si  &  che  perpetuare  la  con- 
venzione della  forma;  tutto  si  isola  e  non  si  vivifica  nulla,  sia  pure 
con  la  più  ricca  tavolozza  e  con  le  più  differenti  risorse  ritmiche  e 
figurative.  Si  potrà  fino  ricorrere  allo  spediente  della  variazione  clas- 
sica, come  fii  talvolta  il  Franchetti,  ad  esempio  sul  tipo  della  breve 
melodia  di  Bicke:  ^E più  dei  tuoi  begU  occhi  spenti^.  Ma  siano 
qui  i  legni  per  le  «  varaci  sirida  »,  là  il  canto  di  EOmer,  più  oltre 
l'incitante  suon  del  tamburo,  le  terze  cromatiche  a. bocca  chiusa  per 
l'imitazione  del  vento,  le  figure  dell'ansia,  le  armonie  del  dolore; 
qualunque  cosa  si  ftccia,  non  si  eviterà  mai  di  cadere  nell'  effetto 
ricercato.  Bisogna  invece  che  propri  temi  caratteristici  mantengano 
l'unità  della  sensazione  generale,  non  nelle  piccole  parti,  ma  nell'opera 
intera  tutta  quanta,  e  la  organizzino  sinfonicamente,  vale  a  dire  me- 
lodicamente. Nella  Ghrmania,  tutto  ciò  che  potrebbe  avere  un  lontano 
rapporto  con  questo  procedimento,  in  alcuni  punti  sparsi  del  prologo 
in  ispecie  e  dell'epilogo,  ha  il  carattere  della  stabilità;  è  vano  ri- 
chiamo 0  reminiscenza  e  non  significa  altro  che  un'adulterazione  del 
sistema  Wagneriano.  La  reminiscenza  fii  ricadere  nelk  forma  del- 
l'aria, e  ciò  scioglie  il  dramma,  non  l'unisce.  La  convenzione  del- 
l'opra non  permette  altro,  e  d'altro  il  compositore  non  si  è  mostrato 
compreso  e  capace.  Cosi  si  spiega  come  anche  l'epilogo  —  una  col- 
lana di  canti  ed  un  agglomeramento  di  combinazioni  orchestrali  ri- 
messe —  non  abbia  efficacia  nel  senso  drammatico. 

11  linguaggio  deiropera,  sia  pure  qual  vuol  essere,  non  giunga 
egli  pure  a  svelare  il  mistero  del  dramma  e  a  trovare  il  suo  stile; 
non  potrà  però  giammai  dipartirsi  da  certe  leggi  naturali.  Non  c'è 
più  quasi  segno  alcuno  di  questa  grande  influenza  della  natura  nella 
nostra  arte  del  canto,  e  tutto  sembra  miserabilmente  perduto.  Nel- 
l'opera del  Franchetti  l'arte  del  canto,  come  tale,  non  è  trattata  con 
leggerezza,  come  cosa  secondaria;  si  nota  nel  compositore  anzi  il  di- 
segno quasi  continuo  di  dare  al  cantabile  un  andamento  piano  e 
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retare.  Se  ?i  difetta  TemozioDe,  di  ud  tal  &tto  abbiamo  dato  la 
ragione  soggettira  e  le  ragioni  tecniche.  Ma  dimostreremo  ancora 
dorè  queste  ragioni  sono  fondate.  Franchetti  bada  ai  suoni  e  trascara 
le  parole.  Questo  è  il  suo  torto. 

La  grande,  la  onnipotente  natura  interviene  anche  neìVopera  con 
le  sue  leggi;  Yad  libitum  non  esiste;  non  esiste  un  recitativo-melodia, 
un  canto  parlato^  una  interpretazione  arbitraria  del  ritmo,  della  pro- 
aodia;  una  dislocazione  degli  accenti  della  favella  non  la  tolleriamo, 
perchè  noi  pon  amiamo  il  caos  propriamente.  Il  Franchetti  ha  con- 
travvenuto troppo  spesso  a  codeste  leggi.  Egli  non  si  è  peritato  di 
far  parlare,  anziché  cantare,  i  suoi  personaggi  in  rispetto  ad  un  rea- 
lismo di  fiEilso  conio.  Imperocchò  bisognerà  sopprimere,  in  questo  caso, 
l'opera  intera  come  sta,  e  non  alcune  pagine  soltanto,  per  essere  com- 
pletamente nel  vero.  Nessuno  de*  grandi  maestri  ebbe  bisogno  di  ri- 
correre a  questo  mezzo.  —  Ma  non  ha  poi  avuto  tanti  scrupoli  il 
compositore,  quando  si  è  trattato  di  togliere  alla  frase,  al  verso,  alla 
parola  il  ritmo  e  gli  accenti  lor  proprii  e  naturali,  in  omaggio  alla 
integrità  della  musica,  offendendo  così  musica  e  favella  insieme.  E 
però  egli  ha  fatto  male  i  suoi  conti.  La  musica  offesa  si  è  vendicata. 
Essa,  ad  onta  di  tutto  questo  congegno  meccanico,  non  vuol  fare  ef- 
fetto, cioè  un  falso  effetto,  perchè  sa  di  mancare  di  attrattiva  natu- 
rale. —  Ora  vediamo  Tartificio  di  che  si  tratta. 

Al  nostro  compositore  succede  alle  volte  di  cadere  in  un'accenta- 
tura di  parole  come  questa: 


WraMt. 


Funuoo. 


»i=it=^-^H^3p^TryT7 


Sa-IU    U 


tu    oanson  eoe. 


Staden  •  ti!    U  - 


r'-ji  ,  fK  Ji-^Lf-f  I  r  f  II  ^  7  r  r  I  c>ifFp= 


di  •  t«,  0  Tol,  an  -  ti  -  ehi     e    nnoTÌ  &  •  mi  -  ci  ecc.  E      -      ter-ni         fon    «li  e  -  ro  -  i  I 


l¥-« 


J^f  frf  irr- 1 'gTiTTl! M CJ n^ 


Er-mi  r^nime   ni 


trid! 


E      quel  -    la    meeta 


tomba 


ebe  a  nn 
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>->T>.  — 


l'f'^  l'pj  I  -1^1  O  O  t  Bi|.^^ 


MT   >.    i«    rt    MUt    .     ét-ft  M     -     Ih  gl«^ilo«m        eal-Ift    ^  «  vt 


I  l' r,"  "J  ^'  I  l'-l 


tUa     a     un*       i 


oppufè  la  sègtieìité: 


Vnoloov 


Tu   gitici  ita      0       >•        tm     |io  ^  eoada     Di        idé  «M  *>  te  è  II 


i,iJi  (ì^prrif'ff  rpift^-|C6^ 


pri  -  mo   fiomo  E  Biete  è  la    mia     tpota         Tv  -  a    oa    •    a    è 

0  peggio  ancora  quest'altra: 


I    ganno^  la    ftan    Mira  eo-gnlra     -     moaot-U     •     It 


^Tg  Q^  jìr^m 


rin      -     T0r-da      n-aa    ipe-raii  -  tal 


Hr^f  *p  tm^^iTrfrrfr^ 


Non    più    dnb    -     U     od        an     -     go  •  ade  I  Tatto  ilpaa-ia-to    il     yM< 


s^ 


r'c  f  r  I 


•a  -  to  è  olKbU  -  ol 


Noi  seotìamo  eabito  che  la  melodia  non  ci  finisce,  non  è  cfaiar», 
non  ha  i  suoi  natiirali  contorni  ili  accòrdo  colla  sensazione  della  pa- 
rola', e  questo  conflitto  ci  disanima  e  ci  turba. 
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Dietro  un  simile  procedimento,  il  compositore  si  lascia  anche  se- 
iant  da  ripetizioni  deUa  parola^  più  o  meno  itretto,  ma  sempre 
mesehiBe: 


0\^^^\rmLii\!.}. 


U    U'hn    -    tà    U         U-W-U    mir-eU-T» 


^ 


fepÉ 


fry...ii6 


^^ 


QBMl«è  Qn«rt*è        1«   ina       f»MÌft     ft    *    td    di       liitMw! 


Io  anindio  alto  ■dntUlo  àéÌM  laot  d«Il'uiiort  Io  m*lmdlo  allo  soiiitiUe  dolU  loco  doU*aiBort 


UulJL 


^Z   ecc. 


et    dtU*  ft    -    9«rt 


In  generale  egli  noQ  fraseggia  giustamente  in  ordine  al  testo.  Os- 
serrate  questi  brani  di  canto: 


È     U     pa-tri-ft    ooa-tn>daeb«lA-Mr       -        go     al- 


Lrrirfff  fr[ì|f  f,i!  mni  a^ 

^1      -  il*W    ■       ■       l'I  ■  '  1        ■    i         J  I  ■  1  J"  >    "^  I  M  ^  ■       !■ 


Ìp»yM»aM,    oM*  lo     fu%\   «  Uu  «iftrda       o  U    mio     po^9»  g*iMl 


ta    -    co-ra.        Io  por         pian     -     go 
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WOBMf. 


',^tf|r6>ii  f.\fk\ff  ifn\ 


ftTTiato  a 


p«r-M-nA         M-U        eheft* 


ì7^-i\r-rt, 


te  -  to,    Bi  •  eke,  Iddi        -        ol    «oe. 

Uopo  la  parola  dlfin  ci  va  pausa;  poi  segue  l'inciso  pensai,  e  si 
riprende  il  senso  della  narrazione.  Egualmente  dopo  la  parola  pure, 
per  farvi  succedere  l'inciso  «  Una  spada  >  ecc.,  e  pel  rapporto  fra 
l'espressione  delle  parole  tentato^  Biche  e  Iddio.  Il  compositore  in- 
vece prende  tutte  le  frasi  in  un  sol  blocco,  le  dice  in  un  sol  fiato, 
senza  interruzione.  Non  se  ne  capisce  niente.  Così  egli  non  marca 
la  differenza  degli  accenti  e  della  sensazione  fra  le  parole  Perchè  e 
taceva;  e  pur  qui,  per  il  nostro  sentimento,  risulta  una  deficienza 
irremediabile,  e  per  il  testo  musicato  l'oscurità  assoluta. 

Un'altra  volta  egli  manca  di  dar  l'aria  a  questi  versi  secondo  il 
lor  vero  senso  e  nesso  : 


JAin. 


\ff.rnaPf\nrD\,li\ 


l*ho   a-di-Uin       lA-cii-nM       dir:«  Son    p«r      -     dn  •  U  »  eoe. 

e  molto  dice  ancora  sul  medesimo  tono  per  giungere  a  questa  ritmica 
conclusione: 

Fdbbioo. 


miariUè     fl-ni-t»     0 


gni         oo-nèdo-lo  ni      Or* 


mio  cor,         non    pianti,        non     Tiltàl  non       ptù    dolor, 


tì? 


m 


non       pietà!    ecc. 
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Per  tal  modo,  non  colorendosi  la  parola,  essa  rimane  fredda,  se 
non  inintelligibile  ;  e  tale  freddezza  si  comanica  alla  musica,  che,  per 
quanto  facile  a  capirsi,  non  può  soddisfare.  Essa  resta  un  artificio 
per  r  intelligenza,  ma  non  può  partecipare  l'emozione  della  parola, 
perchè  ad  essa  ha  strappato  gli  accenti  sensitivi;  tanto  più  poi  se 
neirawicinare  o  nel  confondere  più  parole,  che  esigerebbero  distin- 
zione e  pause,  intervenga  un'accentuazione  asmatica,  che  procede  da 
contorte  melisme  e  a  gradi  congiunti  : 


Busi. 


Trrn  l  [ir  p  ^  ^  J' ^  M  J  r  r  l  j 


AU' 


den   -te     de-d-o     già       ri-na-iee-Taileor     eoo. 


l  D    M    ^'    P 


jii r^  is  f  p  i^^ 


Ne*     miei     oepelli       ea  -  co 


mie         ee-re      dl-U 


-     to!    U 


l-UjHM^ 


LI  r  r^  ^i  r-Ji:^ 


labbro      an  -  oor    di  -  iflo    -    re      il 


do       del  -  la       vite  I 


bHH-^  tQ  Ù- 


^ 


&'  tf  e  f-M 


Neil*  in  •  fl  -  aita    eb  -  bret    -    ta     del    di 


mo    -    Ben  -  to,  gri  • 


To:       io  Ti  -  TO  aM -  ne  !       Ho 


ni-a  ior-te!  E  in  • 


I  r^iii^iPi^hi\fij^^^^m 


è    già    U   fl    -    ne 


La       fl  •  ne        la 


ioTO  -oe 


già. 


Ciò  che  qui  s'intenderebbe  come  forza  ed  efficacia  drammatica  è  con- 
fusione di  fiitto  e  freddezza  completa.  Quando  la  costruzione  della  me- 
lodia è  di  tal  natura,  nella  favella  non  c'è  che  a  constatare  gli  sforzi 
d'una  lotta  disuguale.  È  straziò  estetico  che  si  appalesa  anche  sotto 
queste,  non  si  sa  più  se  forme  ingenue  o  false,  o  semplice  gorgogliare. 
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i^'U'n,  rtn:j'fi%ttu'f,ff^>iH 


La       ma-Mhe-n    ni       ri 
I 


M    -    ita       bel    •    1m  -u  tee. 


hf,ifr[j>f^j'd^.tJi^ij 


Non 


di       -     MUi  iar  pai   •  elle  1 


l^>'VJMf.ffBHrfn|fi|.fffli^ 


ÀhlfoÌMVfe4a 


eo-u 


a  aela*fB   -   ra-.ta  eee. 


Bisogna  tener  ben  presente  che  Tefficacia  di  una  melodia  vocale 
dipende  dal  grado  di  chiarezza  che  vi  ottengono  le  parole.  L*arìa  più 
splendida  può  diventare  la  cosa  pih  indifferente.  I  motivi  del  Fran- 
chetti  sono  ripiegamenti  di  un  melodizzare  non  nuovo,  perciò  deboli  ; 
ed  egli  vie  più  li  indebolisce  fissando  il  ritmo  del  testo  poetico,  nel- 
Villusione  che  ad  essi,  per  vivere,  basti  l'interesse  della  sostanza  mu- 
sicale. Ciò  lo  trae  in  un  conflitto  ritmico  quasi  perpetuo.  Egli,  p.  es., 
traduce  quella  che  egli  ha  fatta  prosa,  mercè  lo  scioglimento  dei 
versi,  quando  in  anapestici  quando  in  giambi,  mentre  il  ritmo  poe- 
tico è  tutto  l'opposto. 

Con  questo  gergo,  che  mette  il  disordine  fra  i  suoni  ritmici  della 
melodia  e  gli  accenti  della  lingua,  la  musica  n'  esce  guasta  d'en- 
trambe. Ed  ecco  la  sua  incongruenza,  la  sua  inanità.  Ma  produce 
ancora  un  effetto  a  bastanza  comico.  Certe  frasi,  press'a  poco  come 
quelle  citate  graficamente,  ne  fanno  sentire  un  miscuglio  di  suoni 
non  troppo  naturali,  anzi  snaturati  e  afibtto  improprii  della  nostra 
lingua.  Dopo  tutto,  ci  vuole  una  curiosa  presenza  di  spirito  per  im- 
maginare e  calcolare  simile  aeciarparoento.  Ciò  mi  ricorda  una  mera- 
vigliosa espressione:  il  divino  G^ekìapperiì  cui  Wagner  descrisse  la 
genesi  e  le  gesta. 

Sotto  ad  ogni  musica  sentita  e  corretta  il  verso  si  ha  sempre  da 
poter  declamare  efficacemente;  sotto  la  musica  di  Franchetti  questa 
declamazione  corretta,  in  lingua  italiana,  è  impossibile.  Prima  cura 
del  compositore  teatrale  dev'essere  la  verità  dell' espressione.  Il 
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Franobetti  non  è  neanche  v^rawtmte  melodico.  La  sua  melodia  è 
troppo  spesso  crosca  groesetta  rimasta  sa  più  di  uno  staocio  osato. 

Simile  scorrettezza  coinvolge  monodie  e  corodie,  non  prive  d'affetto 
quest'ultime,  come  sbrattare  orizzontali,  ma  verticalmente  meno  iute* 
reasantL  n  gran  coro  dell'esaltasuone,  il  coro  eroico  nanamente  il 
àgnìficato  etico  della  tragedia,  manca  nella  Oermania^  a  malgrado 
di  pareechi  tentativi.  Il  coro  àélVInknneaMo  non  è  l'inno  demoniaco 
che  noi  intendiamo.  U  compositore  aveva  la  saa  buona  ventura  e  le 
migliori  probabilità  in  questo  concento  corico;  gli  bisognava  sentire 
con  l'anima  del  cantore  di  EOmer;  ma  Weber  non  è  del  Meyerbeer 
modernizzato,  e  nei  canti  del  popolo  tutto  è  puro  istinto  e  sentimento, 
non  melodia  limata  e  acutizzata. 

E  vogliamo  anche  vedere  nei  nostri  cantori  la  vita  della  tragedia. 
Essi  non  sono  coreuti  ellenici,  par  troppo,  ma  sono  attori  in  com- 
penso. Vetemo  melodico  ci  strappa  anche  questa  illusione.  Però  tutta 
la  morbidezza  melodica  di  questo  mondo  non  giustificherà  mai  la 
stravaganza  ed  il  capriccio.  Fino  il  dialogo  diventa  melodia,  senza 
però  che  la  melodia  precisamente  dialogizzi. 

Ma  l'opera  sensazionale  vive  d'eccessi;  e  così  dalle  cantilene,  per 
&r  effistto,  bisogna  passare  all'estremo  opposto:  parìare;  e  nell'opera 
nuovissima  si  è  appreso  a  parla/re  invece  di  ctmtanre.  Ciò  sarebbe 
pur  tuttavia  non  poco  sollievo,  accanto  a  sì  fatte  sublimazioni  della 
melodia,  se  non  ci  ripugnasse  questa  disformazione  villana,  che  di<- 
strugge  il  rapporto  della  nostra  visione,  del  nostro  piacere  estetico. 

Il  colorito  di  questa  melodia  è  modestOi  quando  non  è  sperduto  in 
luoghi  comuni  per  ispecie  di  modulazione,  di  risoluzioni  armoniche, 
cadenze,  passaggi,  pedali.  È  un  impasto  di  stile  ordinario  e  dei  con- 
venzionalismi dell'opera  con  dei  modi  Wagneriani  adulterati;  un 
amalgama  singolare  che  lascia  su  tutto  il  vestigio  dell'ibridismo.  Ma 
anche  nell'ambito  di  quelle  convenzioni,  è  possibile  un  colorito  armo- 
nico più  forte.  La  dissonanza  e  la  modulazione  sono  istintive  nella 
natura  umana;  il  nostro  sentire  si  acutizza  ogni  giorno  più;  si  deve 
sempre  ardire  e  scoprire  qualche  cosa.....  quando  si  può.  Or  nella 
musica  del  Franchetti  questo  istinto  della  dissonanza,  se  pur  si  ma* 
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Bifesta,  non  s'individua,  e  questa  non  esce  dall'usato.  L'arte  di  armo- 
nizzare del  Franchetti  è  quadrata,  arcaica,  è  un'esperìmentazione  da 
KapeUmeister. 

A  questa  quadratura  della  modulazione  corrisponde  la  quadratura^ 
del  ritmo.  Ed  è  ben  singolare  —  anzi  di  qui  si  giudichi  l'impres- 
sione di  questa  musica  —  che  un  compositore,  il  quale  mantiene  una 
linea  generica  simile  al  suo  lavoro,  s'accosti  poi,  di  tanto  in  tanto, 
a  dei  dettagli  isolati  di  uno  stile,  che  esìge  ben  tutt'altro  che  simile 
pianezza  e  limitazione.  Talune  monoritmie  troppo  vicine  e  talune 
successive  identità  di  ritmo  periodico  (pochi  pezzi  e  motivi  dell'opera 
ne  vanno  esenti),  conferiscono  alle  frasi  una  intonazione  si  debole  e 
cascante,  da  rimaner  sorpresi  come  l' autore  le  abbia  a  lungo  sop- 
portate. 

Ma,  l'abbiam  detto,  si  tratta  di  un  curioso  amalgama.  Tanto  vero 
che  l'opera,  quantunque  a  vecchio  stampo  melodico,  affetta  certo  uso 
di  motivi  che  vorrebb'esser  tematico.  Napoleone  ha  il  suo  motivo. 
Worms  è  tratteggiato  doppiamente  nel  suo  delitto  e  nell'amore  della 
libertà.  Vi  ha  un  motivo  della  sciagura  e  del  sospetto  di  Bicke,  il 
motivo  dell'epopea,  quello  della  catastrofe,  due  motivi  dell'amor  di 
Biche  e  Loewe  e  parecchi  altri  di  minore  importanza,  che  ognuno 
scopre  subito,  sol  che  voglia,  in  buon  numero  ma  con  funzione  ro- 
vescia. Non  ci  occupiamo  della  lor  forza  caratterizzatrice.  La  pittura 
dei  caratteri  esige  melodie  concise  e  tipiche,  e  queste  non  sono  che 
ombre  incerte.  Giammai  esse  si  approprìerebbero  a  figure  interessanti; 
non  son  plastiche  a  bastanza.  11  motivo  di  Bicke  ha  dell'arabesco 
addentellato;  quello  di  Worms,  ripeto,  è  la  successione  del  croma 
elevata  a  forma;  non  giova  riaffermarli  tante  volte  :  essi  non  s'impri- 
mono. Più  fortunati  sono  i  motivi  di  Napoleone  e  dell'epopea,  come 
musica  astratta.  Effettivamente  pib  plastici,  sono  non  di  meno  curiosi 
per  la  lor  mancanza  di  forza  suggestiva.  Frasi  lisciate  e  indifferenti: 
si  direbbero  l'uno  una  melodia  aulica,  l'altro  una  sperimentazione 
erudita.  Ma  Napoleone  e  il  rugrumar  della  mente  in  un  pensiero 
profondo.  Napoleone  che  medita,  Napoleone  e  un  motivo  musicale! 
Andiamo,  è  uno  scherzo. 

Questo  a  parte,  il  Franchetti  o  non  conosce  la  tecnica  del  motivo 
tematico  o  ne  sfrutta  l'apparenza,  lasciandone  impregiudicata  la  so- 
stanza. E  quando  egli  due  ne  unisca  insieme  —  ciò  che  avviene  in 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


*  QBRMANU  *  419 

un  paio  di  casi  —  reffetto  riesce  grossolano:  o  è  il  contrappuntico 
arabesco  o  il  massimo  lirismo  della  fine.  Nessun  conflitto  tematico  o 
congegno  di  melodìe  si  può  mostrare,  in  cui  sia  vera  passione  o  anche 
solo  un  effetto  superficiale,  caleidoscopico.  Ed  è  per  ciò  ancora  che 
quella  parte  di  musica  a  programma  che  è  nella  Germania  —  de- 
scrizioni, didascalie,  orchestrazione  in  genere  —  resta  debole  pel  nostro 
stato  d'anima. 

Prima  di  tutto,  la  parte  programmatica  vuol  essere  pittura  eccen- 
trica, rapida  e  breve.  È  il  proprio,  l'esclusivo;  è  l'egoismo  della  fun* 
zione  orchestrale.  Il  Franchetti  invece  è  il  piti  trascendentale  ripetitore 
dei  suoi  motivi  trascendentali.  Secondariamente,  il  motivo  tematico 
dev'essere  vivificato  dallo  sviluppo,  dal  contrasto,  dalla  trasformazione; 
egli  è  l'anima,  il  movente  di  ogni  cosa.  Nella  musica  del  Franchetti 
succede  perfettamente  il  contrario.  È  il  solito  cattivo  imprestito  che 
diventa  un  aflhre  disastroso.  Di  una  sessantina  e  più  di  tali  scolie 
orchestrali,  non  ve  ne  ha  una  sola,  a  cui  il  concetto  del  movimento 
tematico  si  possa  applicare  seriamente. 

Noi  non  vorremmo  ancora  sentire  l'uso  cosi  uguale  e  monotono  di 
apodosi,  perorazioni  e  perfino  di  ritornelli.  ÀI  suo  tempo  Wagner 
soleva  dire  che  in  certe  opere  sue  avrebbe  di  buon  grado  soppresso 
ciò  che  gì'  interpretatori  più  fidi  si  ostinavano  a  lasciare  :  le  corti 
d'onore  de'  personaggi  rappresentate  dall'orchestra. 

Noi  esaminiamo  volentieri  e  minuziosamente:  è  il  nostro  ufficio. 
Un'opera  d'arte  comincia  a  rivelare  qualche  cosa  allorquando  si  crede 
di  conoscerla  bene.  Ma  possiamo  ammettere  che  questa  non  si  sia 
rivelata  a  noi  che  molto  incompletamente.  Allorché  noi  sentimmo  la 
(Germania,  la  sua  orchestrazione  ci  parve  mancante  di  varietà,  di 
colorito,  di  nervi,  quando  pure  non  ci  contrariò  col  suo  furore  me- 
lodico e  col  suo  orribile  fragore.  Noi  conserviamo  vive  le  nostre  im- 
pressioni e  non  abbiamo  motivo  di  cambiare  l'idea  che  ci  siamo 
formata,  cioè  che  tale  orchestrazione  sia  inferiore  alle  giuste  esigenze. 
Ora  vuota,  ora  massiva,  essa  non  ha  novità  nel  pittoresco,  ammette 
ancora  accompagnamenti  e  manca  del  tratto  impressionale  dramma- 
tico. Per  realizzar  la  tragedia,  all'orchestra  moderna  ben  diverse  ne- 
cessità s'impongono.  È  il  genio  evocatore  che  fa  difetto,  o  è  il  riflesso 
del  passato  che  trova  il  punto  della  sufficienza?  Non  sappiamo.  Il 
risultato  però  è  questo,  che  le  nostre  aspettative  rimangono  deluse. 
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Dalle  presenti  ooosìderadoni  ooo  o*è  nvHh  da  imparare.  Io  non 
pretendo  che  eese  gìoTino,  e  oieno  poi  pretendo  d'inaegoare  come  ai 
&  ;  mi  contento  di  appreziare  a  modo  mio  il  già  &tto.  n  meglio 
rimane  ancora  Ve«empio«  e  coireeempio  ognuno  si  persuaderà  se  Tap- 
prezzamento  è  o  no  giusto. 

U  Francbetti  ba  compoeto  qaesta  sua  quinta  opera  oon  una  certa 
riflassione  e  freddezza.  Per  quanto  io  stimi  Yopcra,  con  simili  soggetti, 
un'utopia,  il  pubblico  non  è  per  altro  di  questo  parere;  egli  non  ne 
ha  ancor  sentita  sufficientemente  la  decadenza.  %  dunque  per  il 
meglio  cbe  questo  pubblico  e  Tartista  tirano  afanti  col  loro  compro- 
messo, un  modu$  vhemK  come  un  altro.  Ma  io  temo  cbe  le  forme 
della  grand-opera  piti  non  possano  capire  una  sostanza  drammatica 
vitale  ;  e  forse  essa  ha  detto  già  l'ultima  parola,  conse  la  Smfimim. 
Il  Francbetti,  assieme  agli  altri,  le  tenta  ancora,  miste  a  dell'avre- 
nirìsmo  assai  temperato.  Ora  io  non  credo  molto  alla  fortuna  di  questa 
combinazione.  Ciò  che  si  è  detto  sulla  felicità  futura  di  questo  con- 
nubio non  fa  preso  sul  serio  ;  anche  Wagner  fu,  all'occasione,  un 
opportunista.  U  compositore  d'oggi  vorrebbe  affermarsi  un  po'  sulla 
parola  del  Maestro,  oltre  cbe  sulla  propria  qualità  tradizionale  di  me- 
lodista. Faccia  pure;  ma  a  patto  cbe  le  sue  melodie  siano  belle, 
nuove  e  commoventi,  Mi  si  darebbe  del  mistico  se,  nella  GermQm<h 
il  difetto  di  simile  proprietà  non  fosse  riconoscibile  anche  alla  luoe 
solare  della  tecnica. 

Però,  con  questa  specie  di  saggezza  e  misura  si  può  tenere  ancora 
in  piedi  il  vecchio  corpo  dell'opera.  Perchè  se  il  soggetto,  p.  e.,  ba 
poca  azione,  non  ba  caratteri,  né  sìtnaziopi  di  vivo  interesse  pel  mu* 
sicista,  gli  si  appiccica  un  idillio  e  gli  si  mette  attorno  una  collana 
di  quadretti  di  genere.  B  se  l'ispirazione  manca?  Resta  raccortezza. 
Ma  la  nuova  melodia  non  viene.  G  allora  si  ricalca  la  vecchia.  Y^ 
dete,  l'artista,  ben  lungi  dall'essere  l'anima  irrequieta  che  ci  figa-- 
riamo,  è  semplicemente  un  uomo  di  spirito. 

Si  trovi  ancora  questo  buon  pubblico,  cui  piace  tutto  ciò  che  ò 
attuale  e  che  dell'arte  ha  &tto  un'apparenza,  una  posa  della  vita, 
una  distrazione  indifferente;  gli  si  doni  tutta  la  modernità  di  cui  è 
insaziabile;  si  facciano  tutte  le  evoluzioni  con  lui,  suoi  servi  piace* 
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?oIi>  calcolatori,  freddi.  Quando  si  avrà  rimpinzata  Vopera  ^ì  tutto 
questo  ottimismo,  essa  perirà  della  sua  pletora,  del  suo  benessere 
eccessivo.  E  allora,  a  voi,  giovani  compositori  ;  questa  è  la  evoluzione 
di  tutti  i  pMndo^rtisy,  e  qMsta  è  la  evoluzione  del  Franchetti:  una 
CYcluzione  verso  la  mediocrità. 

Concludo:  egli  non  è  Che  ilìi  talento  d'aseimilazione.  La  sua  Oer- 
mania  è  la  schiuma  monoforme  della  musica  ;  è  senza  forza  rappre- 
sefitativài  senta  espreesion  traficti  eenta  la  facoltà  del  eogtio;  dunque 
una  musica  per  approssimazione.  Egli  si  è  gettato  ai  ginocchi  del 
gran  pubblico  ed  ha  invocato  lo  guardo  del  conoscitore.  Ma  nella 
Oermania^  dì  musica  pel  conoscitore  c'è  meno  di  quel  che  gli  con- 
venga e  pel  profanum  vulgus  ce  n'è  di  troppo.  Con  la  sua  lingua 
che  non  conosce  entusiasmi  né  commozioni,  egli  ha  molto  parlato 
airintelligenza  fredda,  nulla  ha  detto  al  cuore.  Si  guardi  ^ ,  per 
avventura,  in  ciò  sia  dmù  stata  la  bellezza  ed  il  dolore  della  gitnde 
arte«  •  M  realmente  per  simili  vaniloqui  i  grandi  maestri  abbiano 
avuto  il  diritto  di  prendere  la  parola.  Egli  ha  inoculato  nel  pubblico 
un  tal  senso  di  gravità,  di  estensione,  di  pletora^  ohe  questo^  para- 
lizzato dall'esubenuiza  dell'eccesso,  ha  finito  per  sentire  l'unico  suo 
sollievo  nella  piostraiioDe. 

Ma  l'artiata^  con  questa  mediocrità,  con  questa  autentica  praticità 
borghese,  non  conosce  l'eesenaa  intima  della  musica  ;  e  nella  sua  aag- 
gezsa  di  ^igone  vagolante,  arriva  presto  a  misconoscere  anche  il  suo 
pubblico,  i^li  non  ha  ancora  trovata  la  sua  via^  né  ò  coea  &cile  che 
la  trovi.  La  nostra  fbde  non  è  troppa,  sebbene  nell'anima  italiana 
confidiamo  ancora.  Confidiamo  che  essa  si  scuota  dal  torpore  déll'av- 
vilineito  ^  la  sua  crisi,  la  sua  desolazione  attuale  -^  ;  che  l'artista 
italiano  ritrovi  nuovamente  in  sé  e  rinnovi  la  fiEiooltà  di  inebbriarsi 
all'arte  sua,  e  che,  uscita  dalle  lunghe  tenebre  della  perversione,  la 
nostre  squisita  e  nobile  arte  italiana  riprenda  la  coscienza  di  se  stessa. 

Ecco  un  ideale^  uno  scopo  alto  ed  una  speranza  onesta.  Siamo 
tranquilli  e  attendiamo. 

L.  Torchi. 
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L'OPERA  DI  RICCARDO  WAGNER 

E  LA  SUA  IMPORTANZA 

NELLA  STORIA.  DELL'ARTE  E  DELLA  CULTURA 

(Continuag.  V.  voi.  IX,  fiMC  Is  pag.  118,  anno  1902). 

Vili. 

Tutta  l'attività  poetica  di  Beethoven  mostra  come  un  cammino 
arduo  e  foticoso  verso  una  meta  inarrivabile.  Questa  tendenza  co- 
stante, incosciente  da  prima,  egli  ha  comune  solo  col  suo  vero  succes- 
sore, Riccardo  Wagner. 

In  molti  artisti  si  rilevano  diverse  maniere  che  si  succedono  per 
lenta  trasformazione:  un'incertezza  nell'indirizzo  da  principio,  quasi 
un  ondeggiare  dietro  l'esempio  dei  grandi,  poi  un  accentuarsi  del- 
l'individualità, infine  colla  vecchiezza  un  certo  irrigidimento,  ed  un 
perdersi  della  pastosità  giovanile.  Questo  avviene  in  certo  modo 
anche  in  Beethoven,  ma  eccezionale  è,  come  dico,  quell'avvicinarsi  a 
piccoli  passi  da  prima  e  poi  vie  più  recisamente,  sempre  però  senza 
titubanza,  alla  realizzazione  di  un  ideale  artistico. 

Olà  nelle  prime  opere  che  facevano  disperare  il  povero  Haydn  il 
nuovo  indirizzo  si  manifesta:  non  più  il  sogno  vago  di  Mozart,  ma 
una  poesia  definita,  un'espressione  intima  di  sentimenti  umani  di 
gioia,  di  amore,  di  dolore.  Confrontate  la  serenata  di  Beethoven  con 
le  molte  di  Mozart,  le  prime  sonate  con  quelle  di  Haydn  e  Mozart, 
i  trii,  i  quartetti  op.  18  con  quelli  di  Mozart  tutti;  mentre  prima 
rimanevamo  come  cullati  e  spensierati  su  quel  placido  mare  di  me- 
lodia incantevole,  ora  ci  sembra  di  conversare  quasi,  di  sentire  con 
l'autore;  mentre  prima  si  arrestava  ogni  pensiero,  ora  mille  pensieri 
si  affollano  alla  mente  di  chi,  attratto  e  commosso,  tenta  seguire  e 
penetrare  il  linguaggio  del  poeta. 
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Che  altrimenti  noD  sapremmo  chiamarlo:  e  Beethoven  aveva  piena 
coscienza  di  esserlo.  «  Il  musico  è  anche  poeta  »,  scrìveva  a  Bettina 
von  Àmim  nata  Brentano,  l'amica  sua  e  di  W.  Goethe,  in  una  let- 
tera famosa  (1);  ed  alla  signora  von  Streicher:  «  Se  Ella  si  rechi 
tra  le  antiche  rovine  (era  in  Baden,  presso  Vienna)  pensi  che  Bee- 
thoven vi  ristette  sovente;  se  Ella  erri  a  traverso  le  riposte  foreste 
di  abeti,  pensi  che  Beethoven  ha  là  sovente  poetato,  o,  come  suol 
dirsi,  composto  musica  >  (2). 

Lo  sforzo  di  Beethoven  era  volto  a  raggiungere,  mediante  la  musica 
pura,  l'espressione  poetica  perfetta.  Nell'eccitazione  dionisìaca,  l'illu- 
sione apollinea  destava  alla  sua  fantasia  immagini  nettissime  e 
sublimi  che,  anima  di  poeta  perfetto,  egli  provava  il  bisogno  di 
comunicare:  egli  non  sapeva  più  limitarsi  ad  un'espressione  cieca  ed 
unilaterale,  mentre  dinanzi  al  suo  spirito  l'idea  poetica  appariva  nella 
sua  perfezione,  e  sentiva  imperiosa  la  necessità  di  riunire  i  due  ele- 
menti, l'apollineo  e  il  dionisiaco,  in  un'espressione  adeguata. 

Noi  abbiamo  veduto  che  la  musica,  per  la  sua  essenza  dionisiaca, 
non  esprime  che  sentimenti,  ed  in  modo  del  tutto  vago;  che  imma- 
gini poetiche  non  possono  essere  rese  se  non  con  concetti,  mediante 
la  &vella,  e  che  solo  quindi  nella  poesìa  cantata  i  due  elementi 
possono  essere  riuniti  e  comunicati  con  un'espressione  perfetta.  Ora 
Beethoven  avrebbe  raggiunto  questa  perfezione  in  modo  a  dirittura 
insuperabile  se  avesse  potuto  rappresentare  le  immagini  come  sapeva 
comunicare  i  sentimenti,  se  cioè  avesse  posseduto  l'arte  della  favella 
come  possedeva  l'arte  de'  suoni.  Disgraziatamente  ciò  non  era. 

È  questa  un'imperfezione  terribile  della  sua  educazione  artistica, 
non  già  della  sua  anima.  Da  alcune  delle  sue  lettere  traspare  evi- 
dente la  vena  poetica  facile  e  ricca  di  cui  era  stato  dotato:  il  famoso 
testamento  di  Heidligenstadt  è  avvivato  da  pensieri  cosi  alti  che  se 
egli  solo  avesse  potuto  rivestirli  della  forma  che  meritano,  sarebbe 
un'elegia  degna  dei  più  grandi  poeti. 

Ma  avvegnaché  egli  si  trovasse  impedito,  senza  averne  coscienza 
ben  chiara,  di  raggiungere  l'espressione  perfetta,  non  però  egli  ri- 


Ci)  Briefe  BeethovevC»  herausgegeben  von  Dr,  Ludwig  Nohl,  pag.  89. 
(2)  Ibid.,  pag.  180. 
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naneiò  a  oomunioare,  per  quanto  era  in  sno  potere,  le  immagini  ma- 
ratìgliOM  ohe  l'aspetto  della  natara,  il  sentimento  della  soa  inMicit& 
destaraiìo  alla  sna  Aintasia,  ma»  poi  che  altrimenti  non  sapera, 
cercò  di  ftir  rìspecchiaiB  il  piti  nettamente  possibile  qteste  immagini 
sulla  sttperfide  della  sua  musica. 

Ed  il  suo  sfòrzo  è  mara?iglioso«  È  impossibile  a?yictnarsi  di  pia, 
mediante  la  pura  musica,  al  concetto  poetico,  e  riunire  i  due  elementi, 
continuando  a  scrìvere  della  musica  vera.  Se  considmamo  una  ad 
una  le  sue  sinfonie,  a  cominciar  dairerotV»,  i  suoi  quartetti,  le  sue 
sonate  maggiori  (la  pateiica^  la  funiasia  a  GUtàmUa  Qmccmrdi, 
quella  in  do  mag$.^  la  così  detta  nppmmiamala^  quella  niVittciàma 
Rudolfbj  ecc.)  non  possiamo  dubitare  di  trorard  innanzi  a  dei  veri 
poemi.  La  mento  si  confonde  forse  nello  sforeo  di  peneinre  tutto  il 
loro  significato,  forse  mille  immagini  diverse  si  destano  in  n#i,  ma 
certo  esse  sorgono  ora  vincolato  da  un  aesso  poetico,  oome  nel  leg- 
gere  un  poema  espres»)  con  la  favella. 

Mirabile  è  come  egli  giunga  a  questo  alto  grado  dì  espressione 
sempre  con  elementi  puramente  ed  altissiommento  musicali.  7i  anno 
stati  degli  ingenui  che  scrìvendo  f9msioM  a  pragrmmma  e  marna 
d^scritiiva  credevano  esprìmere  immagini  poetiche  e  ceacettì  deter- 
minati. Questi  esserì,  aifatto  negati  al  sentimento  drila  poesia  e  della 
musica,  non  potovano  non  che  satire,  neppure  immaginare  di  operare 
contro  la  natura  dell'arte. 

Mentre  la  musica,  la  sola  arte  essenrialmente  dionisiaca,  deve  la 
sua  eCBcada  appunto  all'essere  un'apparirìone  della  cosa  in  sé,  ehe 
diviene  in  essa  oggetto  come  nel  mondo  nostro  fenomeno,  e  che 
quindi  agisce  su  di  noi  con  forza  pan  a  quella  del  mondo  medesimo, 
quei  &lsiiìcatorì  dell'arto  tonteno  ridurla  a  comportarsi  verso  il  moade 
non  già  come  verso  un  suo  parallelo,  uhi  come  la  copia  aH'orìgiaak, 
ridurla  cioè  alla  natura  ed  all'officio  delle  arti  plastiche,  le  più  aper- 
tamente apollinee  ;  e,  mentre  la  musica,  per  la  sua  natura  dionisiaca, 
non  può  esprìmere  che  sentimenti,  e  sempre  vaghi  ed  indefiniti,  essi 
vorrebbero  farle  eq)rimere  immagini  peetidiee  concetti  determiaati, 
ciò  che  è  solo  possibile,  come  abbiamo  visto,  mediante  la  fovella  aUa 
poesia  apollinea.  Perciò  quell'insieme  di  suoni  insensati,  quei  gaU- 
maiias  cui  danne  titolo  di  poemi  sinfonici  o  che  so  io,  devono  per- 
dere ogni  forma  proprìa  e  necessarìa  alla  poesia  musicale,  oeasare 
del  tutto  dall'essere  musica. 
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Ma  Beethoven  era  anima  troppo  altamente  poetica  e  veramente 
musicale  per  correre  il  menomo  pericolo  di  oltrepassare,  senza  avve- 
dersene, la  linea  invisìbile  che  separa  il  sublime  dal  ridicolo.  Egli 
poi  nutrì  un  disprezzo  immenso  per  ogni  falsità:  figuratevi  quale 
ripugnanza  dovette  sentire  per  un'arte  falsa. 

Considerate  la  pastoraley  l'opera  in  cui  il  pericolo  di  cadere  nell'er- 
rore della  musica  descrittiva  era  più  prossimo,  e  rimarrete  ammirati 
dell'imperturbabilità  con  cui  rimase  sulla  retta  via.  Egli  aveva  nettis- 
sima cognizione  della  natura  intima  della  musica  e  creò  il  poema 
pastorale  più  vero  e  più  alto  forse  che  vanti  l'arte  umana.  Bitraendo  i 
sentimenti  che  in  noi  si  destano  all'aspetto  della  natura,  egli  ridesta 
in  noi  colla  sua  musica  quei  sentimenti  stessi  ;  nella  nostra  fantasia 
resuscita  le  immagini  delle  scene  naturali,  agisce  cioè  sull'animo 
nostro  come  la  natura  medesima. 

Ed  accanto  a  Beethoven  poeta  lirico,  che  con  varietà  di  ispirazione 
maravigliosa  inneggiava  al  Bonaparte  trionfatore  nélVeroica,  cantava 
la  vita  campestre  neìÌ2L  pcisiorale,  il  destino  degli  uomini  nella  quinta^ 
e  che  ogni  corda  della  passione  umana  faceva  vibrare  nelle  sonate 
e  nei  quartetti,  dobbiamo  ammirare,  non  meno  grande  certo,  Beethoven 
poeta  dramatico. 

Basta  fermarsi  un  momento  a  considerare  un  po'  seriamente  le 
sue  migliori  ouvertures,  quella  al  Coriolano,  quella  vììVEgmani^  quella 
al  Fidélio  (Leonora,  n<>  3)  per  convincersi  della  gi*andezza  del  suo 
genio  dramatico.  Mentre  anche  per  Mozart  le  ouvertures  non  hanno 
coU'azione  espressa  nell'opera  che  un  legame  sottile  assai  vago,  che 
se  pure  non  sapremmo  immaginare  Vouverture  del  Don  CHovanni  al 
Flauto  magico,  o  quella  delle  Noeze  di  Figaro  al  Don  Giovanni,  a 
pena  si  può  scorgere  in  esse  l'ombra  degli  elementi  dramatici  ai 
quali  sono  preparazione  (1),  nelle  ouvertures  di  Beethoven  dobbiamo 
riconoscere  veri  drami  rappresentati  musicalmente.  Esse  sono  un'e- 
spressione parallela  a  quella  del  drama  stesso,  il  quale,  quando  venga 
eseguito  dopo   Vouverture,  potrebbe  sembrare  una  dichiarazione,  un 


(1)  Mozart  non  raggiunse  forse  mai,  nelle  sae  ouvertures^  Taltezza  cui  si  elevò 
Cr.  Glnck  in  quella  aU*  «  Ifigenia  in  Aolide  > ,  vero  capolavoro  di  masica  dra- 
inatica  pura,  che  Mozart  non  comprese,  come  ci  dimostra  la  chiusa  che  vi  adattò. 
Gli  artisti  rammentano  ciò  che  scrisse  B.  Wagner  a  questo  proposito. 

Hifiita  mutieaU  tlahana^  IX.  28 
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comento  della  musica.  Ciò  vale  soprattutto  per  la  Leonora  n^  3, 
V ouverture  originaria  al  Fideìio.  Veramente,  come  dice  B.  Wagner, 
ripara,  sebbene  ricca  di  pregi  musicali,  per  cbi  comprenda  il  signi- 
ficato ielVouverture^  non  rimane  che  un  prolisso  e  sbiadito  comen- 
tario;  cbè  il  drama,  per  quanto  con  la  musica  pura  è  possibile,  è 
stato  già  tutto  svolto  mirabilmente. 

Certo  nelle  sue  ouveriures  Beethoven  si  rivela  poeta  dramatico  non 
meno  grande  di  quello  che  6.  Shakespeare  e  W.  Goethe  appariscano 
nelle  loro  tragedie. 

Tutta  Topera  di  Beethoven  mostra,  dicevamo,  un  arduo  cammino 
verso  una  meta  inarrivabile.  Questa  meta  era,  come  s*è  detto,  Tespres- 
sione  poetica  perfetta  mediante  elementi  puramente  musicali.  Svol- 
gendo il  volume  delle  sue  sonate,  dei  suoi  quartetti,  si  vede  questa 
tendenza  accentuarsi,  questo  intento  farsi  sempre  più  palese,  ma  la 
meta,  anziché  apparirci  sempre  più  prossima,  sfugge  da  tutte  le  parti. 
Nel  più  dei  casi  non  travediamo  che  assai  vagamente  la  poesia 
che  egli  avrebbe  voluto  esprimere  :  e  questo  avviene  tanto  più  quanto 
egli  vuol  essere  più  chiaro:  le  ultime  opere,  nelle  quali  egli  si  sforza 
di  seguire  più  da  vicino  le  immagini,  sono  le  più  enigmatiche:  pen- 
sate alle  ultime  sonate  e  agli  ultimi  quartetti. 

In  questi,  che  sono  tra  le  opere  più  meditate  e  più  perfette  del 
Maestro,  l'intenzione  poetica  si  palesa  in  ogni  particolare:  tuttavia 
neppure  con  l'aiuto  delle  indicazioni  appostevi  riusciamo  a  penetrare 
con  probabilità  il  significato  generale  dell'opera.  Certo  si  rispecchia 
in  essi  il  sentimento  dell'infelicità  dell'autore  per  la  malattia,  per 
il  tormento  dell'artista  incontentabile,  ed  il  desiderio,  lo  sforzo  di 
sottrarsene  con  la  contemplazione  mistica  della  natura.  Questi  senti- 
menti di  un'anima  contemplativa,  mistica,  disperatamente  infelice,  si 
confondono  in  quelle  opere  sublìmi  e,  nel  loro  alternarsi,  danno  alla 
poesia  musicale  quell'aspetto  di  nervosa  agitazione,  di  umorismo 
talora,  che  a  molti  parve  tradire  una  ricercata  stravaganza  od  un 
negligente  abbandono. 

Ma  non  poteva  lo  sforzo  sublime  di  Beethoven  non  condurlo  alla 
fine  a  toccare  la  meta,  la  perfetta  poesia.  Da  un  pezzo  egli  si  agitava 
febbrilmente  attorno  di  essa  tentando  di  sottrarsi  a  quell'errore  vi- 
zioso e  di  raggiungerla:  egli  s'avvedeva  di  trovarsi  nelle  tenebre  e 
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DOD  cercava  che  la  luce,  che  Tana  limpida  e  pura:  egli  sentiva  che  essa 
spirava  lì  presso,  ma  come  delle  catene  lo  trattenevano  neiroscurìtà. 
Queste  angustie  gli  divenivano  intollerabili,  la  sua  natura  artistica 
ne  era  oppressa:  come  uno  cui  manchi  il  respiro,  con  uno  sforzo  su- 
premo, spinto  dairistinto  poetico,  sfondò  alla  fine  le  mura  della  ca- 
veroa  che  lo  includeva  e  si  beò  nel  respiro  delFaria  pura  di  una 
gioia  suprema,  inefiTabile. 

Questo  sforzo  sovrumano  rappresenta  la  nona  sinfonia. 

Essa  è  logicamente,  benché  non  cronologicamente,  l'ultima  opera 
di  Beethoven.  Dicono  che  la  morte  lo  cogliesse  mentre  attendeva  alla 
creazione  della  decima:  ma  la  nona  doveva  essere  l'ultima  sinfonia: 
noi  non  sapremmo  immaginarne  una  dopo  di  essa.  Non  solo  la  nona 
è  logicamente  l'ultima  opera  dì  Beethoven,  quella  che  riassume  tutta 
la  sua  opera  e  la  oltrepassa,  ma  è  Tultimo  poema  musicale  che  sia 
stato  scritto.  Come  con  Haendel  e  Bach  la  musica  aveva  compiuto  il 
suo  periodo  di  formazione  fisico,  con  la  nona  sinfonia  essa  ha  compiuto 
quello  metafisico.  Divenuta  un  organismo  perfetto,  dominatrice  sicura 
del  regno  sconfinato  deirinefiabile  si  riunisce  finalmente  alla  poesia, 
all'antica  sorella,  elevandosi  sublime  in  regioni  nuove  ed  inesplorate. 

L'importanza  della  nona  sinfonia  nella  storia  dell'arte  umana  è 
tale,  che  noi  dobbiamo  fermarci  a  dichiararne  tutto  il  significato 
artistico,  morale,  filosofico  prima  di  rivolgerci  a  considerare  l'opera 
di  Biccardo  Wagner.  Per  aver  Wagner  inteso  il  significato  della  nona 
sinfonia  potè  compiere  l'opera  sua  gloriosa;  per  non  averlo  inteso  il 
più  degli  artisti  e  non  intenderlo  ancora,  è  possibile  la  presente  dis- 
soluzione dell'arte.  Chi  non  intende  la  nona  sinfonia  non  intenderà 
mai  Wagner,  e  certo  finché  non  si  comprenderà  il  vero  significato  di 
B.  Wagner  l'arte  non  risorgerà. 

La  nona  sinfonia  segna  il  rinascere  della  vera  poesia  lirica,  il 
chiudersi  della  storia  della  musicay  come  B.  Wagner  dopo  il  Lohen- 
grin segna  il  rinascere  della  tragedia  e  l'aprirsi  dell'era  nuova  per 
la  storia  dell'arte  umana. 
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IX. 


Mercè  le  parole  pronunziate  dal  basso  prima  deirinno  di  Federico 
Schiller  e  mercè  questo,  il  significato  della  Sinfonia  della  gioia  è 
così  chiaro,  che  ogni  malinteso  appare  davvero  maraviglioso.  Vo- 
gliamo tuttavia  notare  che  ancora  v'è  chi  crede  che  l'inno  di  Fede- 
rico Schiller  fosse  realmente  rivolto  alla  libertà  e  che  solo  ragioni 
di  prudenza  consigliassero  led  inducessero  il  poeta  a  sostituire  la 
parola  Freude  alla  parola  FreiheH{l).  Ma  non  ci  fermeremo  nep- 
pure un  istante  a  mostrare  l'assurdità  di  tale  ipotesi:  basta  leggere 
la  seconda  stròfe  dell'inno  per  convincersi  che  la  libertà  non  v*ha 
proprio  nulla  a  che  fare. 

È  evidente  per  chi  consideri  il  gran  poema  musicale  senza  pregiu- 
dizi, l'analogia  che  B.  Wagner  riconobbe  nel  suo  concetto  poetico  e 
morale  con  quello  che  informa  il  Faust  di  W.  Goethe. 

11  primo  tempo  della  sinfonia  rispecchia  tutte  le  sofferenze  di  uno 
spirito  superiore;  i  bagliori  di  un  piacere  fugace  sono  ottenebrati 
dal  sentimento  della  nullità  umana,  dal  tormento  penoso  di  un'aspi- 
razione ad  un'esistenza  piti  vera  e  più  alta:  ma  un  fato  inesorabile 
incombe  sulla  società  umana  e  ne  vaneggia  ogni  sfoi-zo.  Il  mondo 
migliore,  il  mondo  della  gioia  vera  e  dell'amore  è  inaccessibile:  le 
note  del  tema,  espressione  del  destino  inesorabile,  risuonano,  alla  fine 
del  tempo,  terribili  nella  loro  fierezza. 

E  Faust,  il  dottore  che  aveva  consumato  la  vita  nel  travaglio  con- 
tinuo per  giungere  a  sollevare  il  velo  dell'errore  e  bearsi  nell'aspetto 
vero  della  natura,  giunto  all'età  tarda  sentiva  con  uno  scoramento 
disperato  il  vuoto  dell'esistenza,  dell'attività  umana,  rimirava  con  un 
disprezzo  immenso  il  mondo  di  polvere  che  aveva  vissuto  —  e  tu 


(1)  Mr.  Victor  Wilder  nel  suo  Beethoven,  pag.  453,  racconta:  «  Convaìncn 
de  la  jnstesse  de  ces  idées  qne  j*ai  en  la  fortune  de  faire  partager  à  M.  Charles 
Lamonreoz,  j'ai  fait  nne  tradaction  interpretative  de  la  nenvième  symphonie, 
conforme  aa  sena  qne  Beethoven  a  voaln  lai  donner(!).  Sons  cette  forme  noo- 
velie,  la  symphonie  avec  choBars  a  été  ezécotée  an  moia  de  janvier  1887,  à  la 
Société  dea  noaveaaz  concerta,  avec  un  succès  éclatant  et  trìomphal  » .  Ma  !...•• 
posaibiliaaimo,  in  Francia.  Del  resto,  cfr.  a  questo  propoaito  le  giuste  oaaervasioni 
del  CoLOMBANi,  Le  nove  sinfonie  di  Beethoven,  pag.  354. 
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chiami  questo  un  mondo!  Ma  poi  che  una  forza  sovrumana  glie  lo 
proponeva,  convenne  di  assoggettarsi  ad  una  perdizione  eterna  pur 
di  gioire  un  momento  di  gioia  intima  e  pura.  L'istante  che  gli  ve- 
nisse detto:  <  indugia,  tu  sei  così  bello  »  segnasse  pure  la  sua  eterna 
servitù. 

Gli  altri  tempi  della  sinfonia  ci  rappresentano,  come  le  seguenti 
scene  del  Fausta  la  ricerca  ed  il  conseguimento  di  questa  gioia. 

Si  rispecchia  nello  scherzo  il  rinnovarsi  di  sensazioni  violente  di 
chi  si  abbandona  al  godimento  di  un  piacere  sensuale  ed  inebriante 
per  cercarvi  l'oblio  del  male  e  della  miseria. 

Il  tema  in  do  maggiore  (pag.  105)  (1),  intonato  dai  legni  sul  pe- 
dale di  tutti  gli  archi  è  Tespressione  piti  chiara  di  questa  eccitazione 
orgiastica  quasi  brutale.  Ma  una  stanchezza,  un'oppressione  invinci- 
bile occupa  Tanimo  ed  ogni  sforzo  per  sopraffare,  soffocare  questo 
sentimento  è  vano.  L'infelice  si  agita  come  chi  non  sa  trovar  posa 
sulle  piume  nel  suo  letto  dì  voluttà.  L'ascensione  cromatica  incal- 
zante (pag,  113),  il  mutar  del  ritmo  (pag.  115),  il  ritorno  del  tema 
violento  in  re  maggiore  (pag.  132),  l'accelerare  del  tempo  (pag.  142), 
le  ))attute  in  quattro  (Presto,  pag.  143),  l'insistenza  del  tema  del 
trio^  che  si  ripete  invariato  da  tutti  gli  strumenti  fino  al  ritorno  del 
tema  minore  (pag.  157),  ecc.,  ci  rappresentano  con  vivezza  maravi- 
gliosa  questa  agitazione  disperata. 

Ma  u^Wadagio  siamo  già  trasportati  in  un  mondo  più  sereno  e 
migliore.  Non  più  un'agitazione  violenta,  ma  la  calma  di  un  mondo 
in  cui  tutto  è  pace  e  armonia.  Con  dolcezza  ineffabile  l'anima  si  ab- 
bandona a  contemplarlo.  Ma  neppure  l'aspetto  di  questo  mondo  pa- 
radisiaco vale  a  spegnere  l'eterno  sentimento  del  desiderio  umano: 
senonchè  mentre  prima  esso  si  manifestava  con  violenza  in  una  ridda 
forsennata,  ora  appare  così  tranquillo,  quasi  dolce  nella  melodia 
divina  in  re  (pag.  206).  E  appena  apparso  svanisce,  mentre  l'anima 
toma  ad  immergersi  nella  contemplazione  estatica  di  quel  mondo 
dorato  che  appare  con  incanti  sempre  nuovi  e  sempre  più  vaghi 
(pag.  209  e  segg.).  E  quando  quel  senso  di  desìo  si  ridesta  (pag.  216) 


(1)  I  nameri  delle  pagine  rimandano  alla  partiiora  della  sinfonia,  neiredizione 
di  Ernst  Ealenborg  {Kìeine  Orchester  Partiiur-Ausgabe,  n.  11),  che  mi  trovo 
ad  aver  tra  le  roani. 
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6  torna  a  turbare  quella  visione,  come  uno  zefiro  increspando  lieve- 
mente il  piano  immoto  di  un  lago  ne  turba  lo  specchio,  riappare 
quel  mondo  più  che  mai  splendido  ed  ammaliante  (pag.  219  e  segg.) 
e  pare  davvero  che  sotto  una  pioggia  di  rose,  cullata  da  una  canti- 
lena soave,  l'anima  si  addormenti  placidamente  e  si  oblii  in  quel 
sogno  di  delizia  e  di  calma. 

Ma  questo  è  sogno  e  pronto  a  svanire.  L'orribile  visione  della 
realtà  riapparisce  tremenda  (Presto,  pag.  247):  tornata  in  sé  l'anima 
e  scorgendola,  sente  tutta  la  vanità  de'  suoi  sforzi  e  de'  suoi  sogni. 
«  Ah  no,  non  più  tutto  questo,  qualche  cosa  di  più  vero!  (p.  248)(l)  >. 
Ovunque  essa  si  rivolga  l'orrore  della  visione  la  invade  (pag.  249). 
«  Ahimè,  bisogna  liberarsene  »  (pag.  250,  misura  2  e  segg.).  Essa 
cerca  di  sovvenirsi:  le  tornano  a  mente  le  passate  sofferenze:  quella 
sua  lotta  vana  (pag.  251,  Allegro,  ma  non  troppo):  «  Oh,  giammai 
ritornarvi  >  (pag.  252,  Tempo  1):  la  sua  ridda  orgiastica  (pag.  253, 
Vivace):  «  No,  è  così  penosa  >  (ibid.,  Tempo  1):  il  suo  sogno  incan- 
tevole (pag.  254,  Adagio  cantabile):  «Esso  è  dolce,  ma  fugace  e 
vano;  Jio,  no,  qualche  cosa  di  più  vero  e  di  più  vivo  »  (pag.  254  e 
seg.,  Tempo  I,  p.  creso,  fino  al  ff.).  Essa  sente  confusamente*  un 
agitarsi  nuovo  e  non  mai  provato  (pag.  256,  Allegro  moderato): 
«  Che  è  ciò,  che  è  ciò?  sì,  un  mondo  più  piacevole  e  più  pieno  di 
gioia  »  (2). 

E  comincia  l'ultima  parte  del  poema  musicale,  quella  che  canta 
la  perfetta  letizia. 

Essa  non  consiste  in  un  piacere  sfrenato,  in  un  sogno  fugace,  ma 
è  la  gioia  di  un  popolo  intero,  di  un  popolo  umano,  di  un  popolo 
felice  e  libero,  del  popolo  in  mezzo  al  quale  il  vecchio  Faust,  dopo  i 
suoi  lunghi  errori,  sognava  di  morire  beato. 

« seccar  qael  pestilente 

Stagno,  aprirne  lo  spazio  a  roiUe  e  mille, 
Non  sol  per  abitarvi  in  sicurezza, 
Ma  in  operosa  libertà!  Vedervi 


(1)  Le  note  dei  violoncelli  e  contrabassi  sono  le  stesse  che  canterà  il  baritono 
pronunziando  le  parole  :  <  0  Freunde  nicht  dieso  TOne  >  (pag.  278). 

(2)  L*altima  frase  melodica  è  identica  a  quella  che  canterà  il   baritono  nel 
pronunziare  le  parole:  <  nnd  freaden voliere  »  (pag.  280). 
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Lieti,  fertili  campi;  il  dqoto  suolo, 
Deiraom  comodo  albergo  e  della  greggia; 
Le  colline  animate,  ed  alle  falde 
Il  tramestio  d'indastre  ed  animoso 

Popolo  ! neirin terno  nn  paradiso; 

E  se  il  mar,  fino  agli  argini  ingrossando, 

Tentasse  soverchiar,  da  tutte  parti 

Concorrere  la  folla  ed  affrettarsi 

À  stiparne  le  breccie.  A  questa  idea, 

Sopremo  fin  della  saggezza,  io  sono 

Tutto  dcToto.  Della  vita  è  degno, 

Degno  di  libertà  colai  soltanto 

Che  debba  a  ciascnn  di  farsene  acquisto; 

Tal  che  il  giovane,  il  vecchio  e  Taom  maturo 

Giorni  agiati  conduca.  Oh  se  potessi 

Veder  qnesto  consorzio,  e  star  fra  genti 

Libere  sopra  libero  terreno  ! 

Àllor  dire  al  momento  io  ben  vorrei: 

<  Tarda,  oh  quanto  sei  bello  !  *  E  non  andrebbe 

Entro  il  bnjo  de*  secoli  perduta 

L'orma  del  viver  mio.  Nel  sentimento 

Di  tal  béatitadine  pregusto 

Già  quell^ora  suprema > 

E  in  verità  la  melodia  purissima  di  Beethoven  pare  il  canto  di 
giubilo  di  questo  popolo  libero  ed  uno  nella  sua  gioia,  nel  suo  amore, 
nella  sua  operosità.  Ma  vogliamo  esaminare  attentamente  questo 
canto  per  comprendere  il  significato  artistico  della  sinfonia  e  consi- 
derarne poi  quello  filosofico.  Ed  ecco,  tra  il  silenzio  generale  i  bassi 
intonano  alFottava,  piano  piano  il  tema  della  gioia  (pag.  258):  nessuna 
voce  si  mescola  al  loro  murmure  profondo.  Ma  appena  compiuto  il 
canto,  le  viole  lo  ripetono  (pag.  260)  :  poi  la  voce  chiara  de'  violini 
si  unisce  alla  loro  (pag.  263)  fino  a  che  tutta  l'orchestra  fortissimo 
intona  festosamente  la  melodia  (pag.  266). 

Ekl  ora  Beethoven  avrebbe  potuto  allentare  le  redini  alla  sua  fan- 
tasia e  lasciarla  correre  liberamente  pe'  campi  geniali,  svolgere  e 
variare  il  suo  tema  come  aveva  fatto  nel  finale  ielVJEroica  :  invece 
questa  volta  si  permise  di  far  cosa  nuova,  diversa  e  che  nessun  cri- 
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tico  s*atteDdeva.  L^inno  orchestrale  si  interrompe  (pag.  276),  come 
un  brivido  percorre  T  orchestra  (pag.  277)  ed  una  voce  nuova  per 
essa,  da  molti  secoli  ammutolita,  osa  risonare  sul  suo  capo  quasi 
sprezzante,  e  dice:  «Oh  amici,  non  questi  suoni,  ma  intoniamone 
de'  piil  piacevoli  e  più  pieni  di  gioia  !  >  (pag.  278  e  segg.).  E  subito 
un  intero  coro  mescola  trionfante  la  sua  voce  a  quella  deirorchestra  : 
<  Gioia,  gioia,  bella  scintilla  divina,  figlia  deirElisio,  noi  penetriamo 
ebbri  di  fuoco,  o  celeste,  il  tuo  santuario  !  >. 

Quando  ciò  udirono  i  Philister^  oh  !  come  si  guardarono  in  viso  stu- 
pefatti, senza  comprendere.  «  Diamine,  cosa  salta  mai  in  testa  a 
questo  vecchio  brontolone?  ». 

Il  vecchio  brontolone,  Ludwig  van  Beethoven,  il  più  grande  poeta 
de'  suoni,  quello  appunto  che  aveva  condotto  la  musica  alla  sommità 
insuperabile,  si  volge  a  rimirare  il  cammino  percorso  coU'opera  sua  e 
dei  suoi  predecessori  e  dice:  non  più  suoni,  ma  canti,  non  più  un'arte 
cieca,  ma  veggente,  non  più  sinfonie,  ma  poesia,  lirica  corale.  E 
volgendosi  dall'alto  monte  indietro,  scorgeva  tutto  umile  e  basso  e 
solo  il  suo  sguardo  s'incontrava  con  quello  di  una  turba  che  da  lontano 
lontano  gli  accennava  e  lo  festeggiava:  essi  erano  li  antichi  poeti, 
tra  loro  era  Pindaro. 

Quando  quelle  parole  furono  pronunziate  sull'orchestra  appunto 
mentre  aveva  cantato  il  più  alto  de'  suoi  poemi,  pronunziate  appunto 
dal  sommo  genio  della  musica  strumentale,  la  storia  della  musica 
si  chiudeva:  si  apriva  l'età  nuova  della  lirica,  rinasceva  l'antica 
poesia,  rinasceva  larte  che  era  stata  di  Simonide  e  di  Pindaro,  l'arte 
che  divenne  di  Eschilo  e  di  Sofocle.  Quando  quelle  parole  avevano 
risonato,  avrebbe  potuto  farsi  innanzi  un  académicien  ed  annun- 
ziare: <i^  La  mìisiqtie  a  fait  banqueroute  >,  Giacché  dall'intimità  di 
quest'arte  risorgeva  la  poesia  per  una  necessità  intrinseca:  l'orchestra 
ben  aveva  cantato  la  gioia  con  tutta  la  sua  anima,  ma  la  sua  voce 
era  da  sola  incapace  di  esprìmere  quel  sentimento  adeguatamente: 
occorrevano  dei  suoni  «  più  piacevoli  e  più  pieni  di  gioia  >,  occor- 
reva la  perfetta  poesia.  E  poiché  l'arte  di  Beethoven  non  aveva  fa- 
vella, egli  si  rivolse  ad  una  favella  che  non  aveva  suoni  ed  afferrò 
l'inno  di  F.  Schiller,  che  fu  elevato  in  regioni  più  sublimi  e  scono- 
sciute, come  una  colomba  stretta  fra  gli  artigli  di  un'aquila. 

E,  se  questo  è  il   significato  morale  ed  artistico  della  sinfonia, 
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certo  non  meno  chiaro  apparirà  a  chi  ci  ha  seguito  fin  qui,  quello 
filosofico.  11  primo  tempo,  che  rispecchia  le  sofferenze  di  un  animo 
agitato  vanamente  e  senza  posa,  lo  scherzo  che  rispecchia  lo  sforzo 
di  liberarsi  da  questo  tormento,  rappresentano  in  certo  modo  ciò  che 
Fed.  Nietzsche  chiama  cultura  alessandrina;  Tadagio,  che  rispecchia 
nella  sua  calma  il  mondo  dei  sogni,  il  mondo  deirillusione  apollinea, 
rappresenta  la  cultura  artistica. 

«  Il  godimento  che  si  ha  da  tutto  il  bello  >  dice  stupendamente 
A.  Schopenhauer  (1),  «  il  conforto  che  procura  Tarte,  Tentusìasmo  del- 
l'artista che  gli  fa  dimenticare  i  dolori  della  vita,  questo  privilegio 
del  genio  sugli  altri,  che  solo  lo  compensa  del  dolore  che  aumenta 
a  misura  che  cresce  la  lucidità  della  mente,  e  della  deserta  solitu- 
dine tra  una  razza  eterogenea,  tutto  questo  riposa  su  ciò  che  la  vita 
quale  cosa  in  sè^  la  volontà,  l'esistenza  stessa,  è  un  dolore  costante, 
a  momenti  lamentevole,  a  momenti  terribile,  mentre  la  medesima, 
quale  pura  rappresentazione,  considerata  astrattamente  e  riprodotta 
dall'arte,  è  scevra  di  tormenti  e  somiglia  ad  un  imponente  spettacolo. 
Questo  lato  del  mondo,  riconoscibile  astrattamente  e  riprodotto  in 
un'arte  qualsiasi,  è  l'elemento  dell'artista.  Egli  è  cattivato  dalla  con- 
templazione dello  spettacolo  déìVohbiettivazione  della  volontà:  egli 
vi  sì  arresta  dinanzi  e  non  si  stanca  di  ammirarlo  e  di  riprodurlo 
col  rappresentare,  e  fa  intanto  egli  stesso  le  spese  di  quella  rappre- 
sentazione: cioè  egli  stesso  è  la  volontà  che  diviene  oggetto  e  rimane 
in  continuo  dolore.  Quella  pura,  vera,  profonda  conoscenza  della 
natura  del  mondo,  diviene  in  sé  il  suo  fine,  ed  egli  vi  si  arresta 
dinanzi  ». 

«  Così  essa  non  è  per  lui,  come  per  i  Santi  che  raggiunsero  una 
vera  rassegnazione,  un  calmante  della  volontà,  essa  non  lo  redime 
per  sempre,  ma  solo  per  alcuni  momenti  della  vita,  e  non  è  per  lui 
neppure  un  mezzo  di  uscire  dalla  vita  stessa;  solo  di  tanto  in  tanto 
un  conforto  nella  medesima,  fino  a  che,  la  sua  forza  accresciuta, 
stanco  di  questo  giuoco,  egli  abbraccia  la  reale  serietà.  Come  sim- 
bolo di  questo  passaggio  possiamo  riguardare  la  Santa  Cecilia  di 
Baffaello  >. 


(1)  W.  àU  W.  M.  7.,  cap.  52  in  fine. 
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Essa  è  an  sollievo  passeggiero,  non  già  duraturo  come  quello  del 
bramino  che  ha  raggiunto  il  Nirwana,  ed  in  certo  senso  del  cristiano 
che  è  entrato  nel  regno  dì  Dio  (1).  E  bellissime,  chi  ben  le  intenda, 
sono  le  parole  del  gran  filosofo  della  Cina  (2)  :  «  L'homme  instruit 
est  [corame]  une  eau  limpide  qui  réjouit;  Thorome  humain  est 
[corame]  une  montagne  qui  réjouit.  L'horarae  instruit  a  en  lui  un 
grand  principe  de  mouvement;  Thorarae  huraain  un  principe  de  repos. 
L'homme  instruit  a  en  lui  des  motifs  instantanés  de  joie;  Thomme 
humain  a  pour  luì  Téternité  >. 

L'orrenda  visione  della  miseria  reale  toma  infatti  a  turbare  il 
sogno,  fa  precipitare  Tedificio  incantevole  dell'illusione  apollinea. 
«  Nulla  è  più  miserabile  dell'uomo  di  quanto  spira  e  serpeggia  sovra 
la  terra  >  aveva  esclamato  l'eroe  di  Omero;  «  l'uomo  è  il  sogno  di 
un'ombra  »  aveva  detto  il  vecchio  Pindaro,  quando  quell'edifizio  ca- 
deva innanzi  i  loro  occhi  :  l'eroe  di  Beethoven  prova  anch'esso  un 
senso  di  orrore,  ma  lo  supera  e  si  bea  di  una  gioia  più  profonda, 
più  duratura. 

Il  finale  dai  suoni  <  più  piacevoli  e  più  pieni  di  gioia  >  rappre- 
senta in  certo  modo  la  cultura  tragica.  Dal  mondo  minerale  e  inor- 
ganico a  quello  animale  ed  alla  passione  umana,  tutto  è  parvenza 
di  un'unica  volontà:  nell'intimo  sentimento  dell'unità  délVtmivtrso 
primordiale  e  dell'eterna  vita,  l'individuo  si  perde  ed  oblia  i  suoi  mali: 
«  Tutti  divengono  fratelli,  ove  la  tua  dolce  ala  si  ferraa:  i  tuoi  in- 
canti riuniscono  tutto  ciò  che  la  moda  ha  insolentemente  separato  ». 
E,  se  l'individuo  soffre  e  rovina,  vive  la  Madre  eternamente  generante, 
eternamente  feconda^  eternamente  contenta  del  passare  delle  parvenze. 
«Voi  vi  prosternate, 0  milioni?  0  mondo,  hai  tn  sentore  del  Crea- 
tore? Cercalo  sovra  la  sfera  stellata,  ivi  deve  dimorare  un  caro  Padre  !  ». 

Così  Beethoven,  il  grande  infelice,  colui  <  che  gli  uomini  riguar- 
davano come  misantropo  »,  colui  che,  a  quanto  ne  scrive  W.  Goethe, 
trovava  la  vita  un'insopportabile  invenzione,  il  grande  pessimista,  in- 
somma, levava  l'inno  più  sublime  alla  gioia  profonda  e  vera. 


(1)  Cfr.  E.  Renan,  Vie  de  Jesus,  soprattatto  cap.  XV. 

(2)  Confucio:  LunYu,  l,  6, 21;  riferisco  la  traduzione  francese  di  M.  G.  Pauthier, 
Lee  qucUre  Kvrea  de  philosophie  morale  et  poìiiique  de  la  Chine,  pag.  138. 
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Da  un  pezzo  «  gli  ameni  inganni  della  prima  età  »  eraDO  svaniti: 
già  sui  trentanni,  si  vedeva  costretto  ad  isolarsi  dal  mondo  ;  perfino 
il  regno  de'  suoni  gli  veniva  tolto  dalla  sordità;  non  però  la  coscienza 
della  sua  infelicità  valeva  a  paralizzare  Tenergia  del  suo  genio,  e, 
se  egli  soleva  «  consacrare  il  suo  dolore  col  canto  >,  seppe  anche  col 
canto  superare  il  dolore,  vincerlo,  trion&me  e  dalle  tenebre  della 
sua  miseria  mandò  alla  luce  l'inno  più  vivo  e  più  pieno  di  gioia. 
E  quando,  nella  disperazione,  invocava  la  morte  liberatrice,  non  già 
il  ricordare  «  le  antiche  speranze  »  temperava  d'a£EEmno  la  dolcezza 
del  passo  supremo,  ma  il  pensiero  di  lasciare  incompiuta  l'opera 
sua,  <  di  non  fare  per  l'arte  tutto  ciò  di  cui  si  sentiva  capace  >. 

Ed  egli  compì  veramente  l'opera  sovrumana,  il  suo  genio  fece  dav- 
vero il  miracolo  di  cui  era  capace.  Ma  nessuno  lo  comprendeva,  e 
si  spense  intanto  abbandonato  da  tutti,  pieno  di  dolori,  nella  miseria. 
—  Immenso  Beethoven. 

X. 

Chi  per  primo  comprese  il  significato  dell'opera  di  Beethoven  non 
fu  né  un  musico  né  un  critico  d'arte,  fu  un  poeta:  Biccardo  Wagner. 

La  giovinezza  di  B.  Wagner  rivela  i  germi  della  complessità  del- 
l'anima artistica  e  della  tendenza  ad  una  cultura  illimitata,  che  diven- 
nero caratteristiche  del  grande  poeta.  Fin  dai  primi  anni  dedito  inte- 
ramente all'arte,  senza  però  mostrare  un'attitudine  ben  netta,  passava 
indeciso  dallo  studio  della  pittura  alla  poesia  ed  alla  musica.  Intra- 
presi al  ginnasio  gli  studi  classici,  invaghitosi  dei  tragici  greci,  ri- 
conobbe nel  drama  la  più  alta  forma  d'arte,  quella  che  in  certo 
modo  le  comprendeva  e  superava  tutte.  Becatosi  a  Lipsia,  ebbe  occa- 
sione di  frequentare  i  concerti  del  Oetvandhaus  e  di  udire  musica 
di  Beethoven.  Tale  commozione  essa  operò  nell'animo  del  giovine  che 
lo  indusse  a  <  divenir  musicista  ». 

Si  diede  dunque  Biocardo  alla  musica.  Immersosi  completamente 
nello  studio  e  vivendo  della  pratica  dell'arte,  avvenne,  ciò  che  era 
da  prevedersi,  che  la  corrente  dominante  lo  travolse  e  lo  trascinò  seco. 

Così  consumò  la  giovinezza:  solo  nella  maturità  riuscì  a  trionfare 
di  quella  corrente  e  liberarsene:  nella  maturità,  insomma,  trovò  la 
forza  di  sottrarsi  alla   balìa  dell'esperà,  che  minacciava  travolgerlo 
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come  aveva  ingoiato  Tattività  di  tanti  artisti  geniali.  Si  può  dire 
che  il  Tannhàuser  ed  il  Lohengrin  siano  le  ultime  opere.  Sebbene 
B.  Wagner  si  distacchi  già  in  esse  mirabilmente  dalla  routine  delle 
produzioni  musicali  contemporanee,  egli  non  è  ancora  giunto  ad  una 
visione  netta  della  falsità  artistica  dell'opera  e  tenta  ancora  dì  rifor- 
marla. Ma  dopo  di  esse  egli  acquistò  coscienza  sì  chiara  del  malin- 
teso su  cui  Yopera  era  basata,  che  si  persuase  di  dover  abbandonare 
completamente  quel  falso  cammino  per  riprendere  la  via  delFarte 
vera  nel  punto  ove  si  era  arrestata. 

Pertanto  tutta  l'attività  artistica  di  R.  Wagner  fino  al  Lohengrin 
è  da  riguardare  come  una  preparazione  all'opera  sua;  nel  Wagner 
delle  Fate^  del  Rienzi,  delV  Olandese  Volante,  del  Tannhàuser  e  del 
Lohengrin  non  apparisce  che  fugacemente,  sebbene  sempre  più  netta, 
l'ombra  del  Wagner  schietto  e  vigoroso  del  Tristano,  dei  Nibelunghi, 
dei  Maestri  Cantori,  del  Parsifal. 

E  però  chi  dice  di  ammirare  Wagner  fino  al  Lohengrin  ma  non 
oltre,  deve  questa  sua  ammirazione  al  malinteso  dell'opera  che  crede 
ammirare.  Egli  ammira  nel  Tannhàuser  e  nel  Lohengrin  solo  quanto 
non  riflette  la  vera  figura  di  Wagner,  ammira  in  esse  la  scoria  me- 
scolata al  metallo  prezioso,  quanto  è  conservato  della  forma  dell'opera, 
quanto  insomma  non  è  il  vero  Wagner.  Se  comprendesse  veramente 
il  Lohengrin,  dovrebbe  ribellarsi;  egli  non  dovrebbe,  dice  benissimo 
lo  Chamberlain,  andar  oltre  la  Pastorale,  composizione  del  poeta 
adolescente.  Così  gli  spiriti  aperti,  non  rari  fino  a  qualche  anno  fa, 
che  non  andavano  oltre  Beethoven  della  Patetica  e  della  seconda 
sinfonia,  erano  quelli  che  Beethoven  non  comprendevano  né  punto  né 
poco,  ma  che  tolleravano  l'arte  sua  solo  in  quanto  si  avvicinava  a 
quella  cui  essi  giungevano^  solo  in  quanto  cioè  il  genio  vero  di  Lu- 
dovico non  vi  si  manifestava. 

Fonte  principale  del  malinteso  che  regna  sull'arte  di  K.  Wagner 
è  voler  considerare  i  suoi  drami  come  una  derivazione  dell'opera, 
come  un'opera  riformata. 

Se  questo  è  vero  ancora  quanto  al  Tannhàuser  ed  al  Lohengrin, 
è  del  tutto  falso,  come  dico,  quanto  alle  creazioni  posteriori.  Ad  ogni 
occasione  Riccardo  protesta  contro  questo  malinteso  ed  afferma  di 
aver  completamente  rotto  coH'opera.  Tutte  le  sue  produzioni,  dalle 
Fate  al  Lohengrin,  mostrano  la  tendenza  sempre  più  accentuata  ad 
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inalzare  Vopera  a  drama.  Questa  tendenza  Io  condaceva  a  sforzare 
la  natura  dell'opera,  rìducendola  a  non  essere  più  opera.  Mentre  in 
essa  razione  dramatica  non  era  che  un  pretesto  per  procurare  il  go- 
dimento musicale,  egli  voleva  ridurre  poesia  e  musica  a  mezzo  d'e- 
spressione dell'idea  dramatica. 

Questo  sforzo  si  fa  sempre  più  palese  fino  al  Lohengrin.  E  la  sua 
evoluzione  artistica  somiglia  a  quella  di  Beethoven,  come  abbiamo 
detto  quando  parlavamo  del  sinfonista,  non  tanto  pel  trasformarsi 
dello  stile  che  rileviamo  paragonando  le  prime  con  le  ultime  opere 
dei  due  artisti,  la  prima  con  la  nona  sinfonia,  il  Rienei  col  Parsifal 
quanto  per  il  cammino  verso  la  realizzazione  di  un  ideale  artistico. 

11  cammino  di  Beethoven  era  volto  a  raggiungere  l'espressione  poe- 
tica perfetta:  giunto  alle  ultime  opere,  percorsa  una  via  faticosissima, 
si  accorge  alla  fine  dell'impossibilità  di  pervenirvi  colla  pura  arte 
dei  suoni,  dice:  «  non  più  sinfonie,  ma  lirica  corale  »,  e  ricollega 
la  musica  alla  parola.  Il  cammino  di  Wagner  era  volto  a  raggiun- 
gere con  Vopera  l'espressione  dramatica  perfetta:  percorsa  la  sua  via 
dalle  Fate  al  Lohengrin,  s'avvede  dell'impossibilità  di  giungervi  con 
quella  forma  d'arte,  dice:  «  non  più  opera^  ma  drama  >,  e  fonde  i 
vari  elementi  artistici  in  una  nuova  forma  poetica.  II  punto  onde 
partì  fu  precisamente  quello  ove  Beethoven  si  era  arrestato  :  la  IX  sin- 
fonia. 

Egli  nutrì  sempre  un'ammirazione  senza  limiti  per  il  grande  poema, 
ma  non  solo  ne  comprese  le  bellezze  musicali:  il  giorno  che  in  Bay- 
reuth  si  deponeva  la  prima  pietra  del  Fesispiélhaus^  volle  che  l'or- 
chestra intonasse  la  sinfonìa  della  gioia. 

Egli,  come  aveva  riconosciuto  mirabilmente  il  «  necessario  »  er- 
rore su  cui  basava  tutta  l'opera  di  Beethoven,  e  quindi  tutta  la 
grandezza  dei  suoi  sforzi,  così  aveva  compreso  che  la  nona  sinfonia  ne 
era  stato  coronamento  :  egli  aveva  veduto  che  il  mare  tempestoso  della 
musica  aveva  condotto  a  galla  la  poesia,  che  la  musica  pura  aveva 
compiuto  l'opera  sua  nella  storia  dell'arte  umana,  che  dal  suo  grembo 
era  stata  rigenerata  l'arte  perfetta. 

Come  anzi  egli  scorgeva  nella  musica  di  Beethoven  dei  drami  che 
l'artista  non  aveva  potuto  esprimere  se  non  imperfettamente,  così 
vide  colla  nona  sinfonia  aperta  la  via  alla  nuova  forma  di  poesia 
dramatica   che,  generata  dalla  musica,  dall'  arte    universalmente, 
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eternamente,  puramente  umana^  doveva  essere  il  drama  puramente 
umano. 

B.  Wagner  è  poeta  religioso,  e  la  sua  religione  (1)  si  riflette  nella 
sua  opera  poetica.  Ma  egli  è  soprattutto  artista  e  non  si  sforza  già 
di  seguire  nella  sua  poesia  preconcetti  morali  e  filosofici:  egli  anzi 
intuendo  col  suo  genio  creava  poeticamente  e  solo  si  faceva  critico 
e  filosofo  spinto  da  inevitabile  necessità,  per  rendere  intelligibile  al 
pubblico  l'opera  sua.  Allora  egli  si  studiava  di  dare  una  dichiara- 
zione logica,  un'espressione  filosofica  alle  sue  intuizioni  poetiche  e, 
come  egli  stesso  ebbe  a  riconoscere,  mentre  nella  creazione  poetica 
procedeva  con  necessaria  sicurezza,  nella  sua  opera  di  dichiarazione 
gli  avveniva  di  confondersi  e  di  contradìrsi.  Questi  malintesi  erano 
occasionati  soprattutto  dal  servirsi  egli  di  schemi  logici  e  di  termini 
che  prendeva  a  prestito  da  un  pensatore  che  ammirava  (L.  A.  Feuer- 
bach prima,  A.  Schopenhauer  poi)  senza  ben  riflettere  se  essi  rispon- 
devano perfettamente  al  suo  pensiero. 

Se  consideriamo  la  sua  religione  quale  risulta  dagli  scritti,  tro- 
viamo momenti  ben  definiti  che  rivelano  convinzioni  quasi  opposte, 
e  che  sembrano  tradire  rivolgimenti  completi  avvenuti  nella  fede  del 
poeta.  Ma  se  poi,  non  rimanendo  troppo  attaccati  alla  lettera  della 
sua  dottrina,  riguardiamo  soprattutto  alla  religione  quale  appare 
dalle  diverse  creazioni  poetiche,  dobbiamo  convincerci  che  questi  ri- 
volgimenti sono  in  realtà  meno  profondi,  meno  violenti,  meno  subi- 
tanei di  quello  che  parrebbero  a  giudicare  dagli  scritti  teorici  e  dalle 
lettere. 

Possiamo  distinguere  quattro  periodi  neirevoluzione  religiosa  del 
poeta.  Fino  al  '48  Riccardo  Wagner  professò  un  cristianesimo  molto 


(1)  Uso  sempre  questa  parola  nel  suo  senso  più  lato,  come  intende  il  Carlyle 
(Heroes  and  Hero-Worship,  I,  in  principio):  <  By  religion  I  do  not  mean  here 
the  chnrch-creed  which  a  man  professes,  the  articles  of  faith  whioh  he  will  sign 
and,  in  words  or  otherwise,  assert  ;  not  this  whollj,  in  many  cases  not  this  at 
ali...  Bat  the  thing  a  man  does  practically  believe  (and  this  is  often  enongh  wUhout 
asserting  it  e?en  to  himself,  mach  less  to  others);  the  thing  a  man  does  practi- 
cally lay  to  heart,  and  know  for  certain,  concerning  his  vital  relations  to  this 
mysterìons  Universe,  and  his  daty  and  destiny  there,  that  is  in  ali  cases  the 
primary  thing  for  hiro,  and  creatively  determines  ali  the  rest  » . 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


l'opera  di  RICCARDO  WAMNOl  ICC.  439 

ideale  e  un  pò*  pessimista;  éal  '48  al  '54  sotto  Tinflasso  della  filo- 
Bo6a  del  Feuerbach,  egli  appare  ottimista,  ateo,  rivoluzionario;  dopo 
il  '54  si  dimostra  pessimista,  seguace  convinto  di  A.  Schopenhauer, 
dal  qpale  solo  negli  ultimi  anni  si  allontana  alquanto,  tentando  di 
conciliare  pessimismo  ed  ottimismo  in  un  alto  misticismo  cristiano, 
nel  riconoscimento  cioè  della  presente  degenerazione  dell'umanità  e 
nella  fede  in  una  futura  rigenerazione. 

Questi  stadi  dell'evoluzione  religiosa  del  poeta  corrispondono  a 
perìodi  diversi,  condizioni  diverse  della  sua  vita  materiale  e  psichica 
che,  io  credo,  valsero  soprattutto  a  determinarli. 

Considerate,  dico,  B.  Wagner  acclamato,  inebriato  dal  successo  del 
menai  dopo  gli  stenti  e  gli  sconforti  della  sua  vita  parigina,  fatto 
d'un  tratto  ed  insperatamente  KapeUmeister  al  teatro  reale  di  Dresda, 
pieno  di  fiducia  in  sé,  e  di  speranze;  troverete  il  Wagner  cristiano 
del  primo  periodo.  Considerate  B.  Wagner  che  comincia  a  non  esser 
compreso,  amareggiato,  raalveduto,  aggredito  da  critici  che  miravano 
a  screditarlo,  impedito  nelle  sue  riforme  da  soprintendenti  di  teatro  ecc., 
lui,  per  natura  violento,  appassionato,  smanioso  di  dominare,  intol- 
lerante di  serviti],  nemico  acerrimo  di  quanto  si  opponesse  al  culto 
puro  dell'arte  per  interessi  economici  ecc.,  consideratelo  nel  momento 
storico  e  sociale  del  quarantotto,  amico  di  Michele  Bakunine  e  di 
Augusto  Boeckel  e  lo  troverete  ateo  e  rivoluzionario.  Considerate 
B.  Wagner  esiliato,  nella  miseria,  lontano  dagli  amici,  dal  mondo 
dell'arte,  costretto  ad  un'opera  di  creazione  come  quella  dei  Nibe- 
lunghi^ seuzà  speranza  di  poterla  mai  comunicare  al  mondo  e  farla 
comprendere,  e  troverete  il  Wagner  incondizionatamente  pessimista. 
Considerate  infine  B.  Wagner  in  Bayreuth,  che  ha  compiuto  l'opera 
gloriosa,  trionfato  di  ogni  sorta  di  difficoltà,  amato,  felice,  tranquillo, 
e  troverete  il  Wagner  altamente  cristiano,  che  sente  ancora  il  male 
della  vita  presente,  ma  saldamente  ha  fede  negli  alti  destini  del- 
l'umanità. 

Certo  nelle  produzioni  poetiche  si  rispecchia  la  religione  del  poeta 
nella  forma  che  professava  nei  sìngoli  periodi:  il  TannMuser  e  il 
Lohengrin  rispondono  al  primo  periodo  cristiano;  V Anetto  del  Ni- 
lelungo  e  il  progetto  del  Gesù  di  Nazareth  2Ì[  periodo  dell'ottimismo 
ateo  e  rivoluzionario,  in  cui  il  poeta  attendeva  da  una  prossima  ri- 
voluzione universale   lo  stabilimento   del  regno  d'amore.  Sigfrido, 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


440  ARTE  CONTEMPORANEA 

Teroe  principale,  rappresenta  Taomo  perfetto  quale  allora  se  lo  figu- 
rava il  poeta,  Teroe  forte  e  bello,  che  sempre  ama,  tutto  dedito  al 
sentimento  presente  della  vita,  incurante  delVavvenire,  di  ogni  legge 
divina,  di  ogni  convenzione  umana,  che  non  sa  il  timore,  che  spezza 
la  lancia  di  Wotan,  e  manda  in  rovina  il  regno  della  legge.  Al  pe- 
riodo schopenhauerìano  rispondono  il  Tristano  ed  Isotta,  ove  gli 
amanti,  sotto  Tincubo  della  passione,  maledicono  la  vita  invocando 
come  «  notte  d'amore  »  la  morte  liberatrice,  ed  i  Maestri  Cantari 
d'altronde,  ove,  come  è  noto,  tutto  il  drama  si  svolge  nell'animo  di 
Hans  Sachs  che  giunge  alla  rintmgia  del  suo  amore  per  Eva  e  ad 
operare  solo  per  la  sua  felicità.  Al  perìodo  ultimo,  cristiano,  risponde 
Parsifal  che,  illuminato  dalla  sua  <  compassione  »  {durch  Mitleid 
ivissend),  rinnegando  la  sua  volontà,  riconquista  la  lancia  sacra,  salva 
Anfortas  e.Eundry  ed  apporta  <  redenzione  al  Redentore». 

Ma  se  la  religione  del  poeta  si  rispecchia  sulFopera  sua  nei  di- 
versi aspetti,  a  chiunque  saltano  agli  occhi  somiglianze  essenziali  tra 
creazioni  poetiche  di  diversi  periodi.  Troviamo,  ad  es.,  neirOfaiufe^ 
volante  ed  in  Tannhàuser,  tipi  del  primo  periodo  cristiano  del  poeta, 
la  rinunzia,  e  la  rinnegazione  della  volontà  che  ritroviamo  in  Wotan 
del  periodo  ottimista  rivoluzionario  ed  in  Be  Marco  ed  Hans  Sachs 
del  periodo  schopenhauerìano,  e  d'altronde  in  Senta  ed  in  Elisabetta 
quell'esaltazione  della  volontà  mediante  la  compassione  redentrice, 
che  ritroviamo  in  Parsifal.  Sono  innegabili  somiglianze  tra  il  G^sù, 
Sigfrido,  Parsifal,  tra  i  due  eroi  socialisti,  anarchici  ed  il  cristiano 
coronato  sacerdote  del  Graal.  Troviamo  nella  stessa  opera  riuniti 
esempi  di  diverse  perfezioni  morali:  accanto  a  Sigfrido,  l'uomo  per- 
fetto che  sempre  ama,  Wotan  che,  come  scrive  E.  Wagner,  «  giunge 
alla  tragica  altezza  di  volere  la  sua  fine  »  ecc.,  troviamo  insomma 
elementi  che  si  prestano  a  dare  all'opera  diverse  significazioni,  con- 
formi alle  varie  filosofie  del  poeta:  egli  stesso,  anzi,  in  tempi  diversi 
riconobbe  differenti  significati  morali  e  religiosi  ai  suoi  drami  (1). 


(1)  È  iiiaraviglìosa  rinterpretazione  diversa  dei  Nibelunghi  che  dà  il  poeta  in 
due  lettere  al  Rocckel,  Tana  del  25  gennaio  1854  (anteriore  alla  conoscenza 
della  filosofia  dello  Schopenhauer),  Taltra  del  23  agosto  1856  (Cfr.  Briefe  an 
A.  Roeckel  v,  B,  W,  eingefiihrt  durch  La  Mara,  pag.  21  e  segg.  e  pa- 
gina 65  e  segg.),  per  le  qdali  bisogna  convenire  che  non  aveva  in  fondo  torto  il 
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Tutto  ciò  ci  induce  a  ritenere  che  i  rivolgimenti  rilevati  nella 
religione  del  poeta  siano  più  formali  e  superficiali  che  profondi  e  so- 
stanziali. Si  può  dire  in  conclusione  che  in  B.  Wagner  si  rilevano 
due  tendenze  fondamentali  opposte:  l'una  pagana,  ottimista,  l'altra 
cristiana,  pessimista,  che  ora  l'una  ora  l'altra  prevale,  secondo  le 
disposizioni  d'animo,  e  Vambiente  in  cui  il  poeta  si  trova,  manife- 
standosi in  aspetti  diversi. 

Non  è  certo  nostro  compito  fare  uno  studio  dettagliato  della  reli- 
gione del  poeta  nelle  diverse  fasi  della  sua  vita,  poiché  noi  vogliamo 
solo  studiarci  di  riconoscere  il  significato  della  sua  opera  nella  storia 
dell'arte;  ci  basta  aver  rilevato  che  la  sua  poesia  è  eminentemente 
religiosa,  è  espressione  diretta  della  sua  religione,  e  passiamo  a  con- 
siderare in  sé  l'opera  d'arte. 

(Continua), 

Vincenzo  Tommasini. 


NietMche  nello  scrivere  {Der  FaU  Wagner,  §  4),  a  proposito  della  Trilogia: 

e WagD6r*8  Scbiff  lief  lange  Zeit  lastig  aaf  dieser  Bahn.  Eein  Zweifel, 

W.  sachte  aaf  ihr  sein  hòchstes  Ziel.  —  Was  gesohah  ?  Ein  Uuglùck.  Das  Schiff 
fabr  auf  ein  Riff;  W.  sass  fest.  Das  Riff  war  die  Schopenhanerìsche  Philo- 
sophie;  W.  sass  aaf  einer  concr&ten  Weltansicht  fest.  Was  hatte  er  in  Masik 
gesetzt?  Den  Optimismas.  W.  schftmte  sich.  Noch  daza  einen  Optimìsmas,  fQr 
den  Schop.  ein  bdses  Beiwort  geschaffen  hatte,  —  den  rochlosen  Optimismas. 
£r  schàmte  sich  noch  einmal.  Er  besann  sich  lange,  seine  Lage  schien  Ter- 
zweìfelt...  Endlich  daeromerte  ihm  ein  Àasweg:  das  Riff,  an  dem  er  scheiterte, 
wie?  wenn  er  es  als  Ziel,  als  Hinterabsicht,  als  eigentlichen  Sinn  seiner  Reise 
interpretirte?  Hier  za  scheitem  —  das  war  aach  sein  Ziel.  Bene  navigavi,  cam 
naafìngiam  feci Und  er  aebersetite  den  €  Ring  >  in  *s  Schopenhanerìsche  > . 


Sinita  musieaU  liattana,  IX.  29 
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E  LA  SUA  MANIFESTAZIONE   NELL'ARTE 

E  SPECIALMENTE  NELLA  MUSICA 


Scrivo  queste  righe  per  una  curiosa  ragione  :  quella  di  prevenire 
che  altri  le  scriva,  traendo  da  alcune  premesse  storiche  conclusioni 
ch'io  credo  false  e  dannose  all'arte. 

Quando  penso  alla  manìa  critica  e  al  poco  sentimento  artistico  dei 
tempi  nostri,  mi  sembra  inverosimile  che  certi  dati  storici  suirorì- 
gine  di  parecchi  capolavori  e  sul  modo  come  questi  furono  elaborati, 
non  sieno  già  caduti  fra  gli  artigli  di  qualche  critico  o  qualche  estetico 
famelico  di  novità  il  quale  non  ne  abbia  tratto  un  edifizio  colossale 
di  ipotesi,  di  teorie,  di  spiegazioni,  interpretazioni  e  significati  inauditi 
di  quei  capolavori;  significati  rimasti  ignoti  fino  ad  oggi  a  tutti 
coloro  che  pure  gustarono,  compresero  e  si  entusiasmarono  per  quelli. 

Intendo  parlare  di  alcuni,  dirò  così,  stratagemmi  impiegati  con- 
sciamente od  inconsciamente  anche  da  sommi  compositori,  onde  pro- 
vocare l'erompere  della  vena  musicale  e  stimolar  l'invenzione.  Narra  lo 
Schindler,  l'amico  di  Beethoven  al  quale  egli  fu  compagno  fedele  e 
quasi  inseparabile  negli  ultimi  dodici  anni  della  vita,  che  il  grande 
musicista,  nel  comporre,  immaginava  talvolta  persone  e  scene  dram- 
matiche e  anche  nel  suonare  dava  a  quei  brani  un'interpretazione  ed 
un  accento  corrispondente  al  dramma  ch'egli  vi  sottintendeva.  Lo 
stesso  faceva  Haydn. 

Io  mi  meraviglio,  dico,  che,  essendo  tutto  ciò  più  o  meno  noto, 
ancora  non  sia  stato  pubblicato  uno  studio  minuzioso,  accurato  sul 
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modo  di  interpretare  le  composizioni  del  Beethoven,  appoggiandosi 
su  questi  dati;  e,  messo  da  parte  quel  vecchiume  dello  spontaneo 
sentimento  dell'arte  che  presume  indovinare,  fare  una  novella  edi- 
zione delle  sonate  beethoveniane,  rinzeppata  a  pie  d'ogni  pagina  di 
note  critiche,  estetiche  e  storiche,  che  diano  il  perchè  di  ogni  battuta 
spiegando  tutto  ciò  che  accade  e  si  nasconde  sotto  il  velame  degli 
accordi  strani. 

Sappiamo  bene  che  di  musica  basata  sopra  tali  puerilità  ne  esiste; 
e  dove  realmente,  se  vi  aggrada,  potete  andare  a  ricercare  qual  fatto 
0  quali  parole  Tautore  abbia,  in  questo  o  quel  punto,  voluto  signi- 
ficare. Cosa  non  facile;  tanto  che,  per  es.:  il  Liszt,  nella  partitura  del 
suo  Dante,  si  decise  a  scrìvere  sotto  le  note  dei  tromboni  sillaba  per 
sillaba  le  famose  parole:  <  per  me  si  va  nella  città  dolente  »,  senza 
di  che  si  sarebbe  forse  potuto  intendere  tutt'altro. 

Grazie  al  cielo  Tarte  musicale  ha  parlato  anche  la  sua  lingua  e 
vi  sono  stati  e  vi  sono  ancora  intelletti  che  quella  lingua  hanno 
compresa,  e  ne  hanno  fatto  la  loro  delizia.  Che  cosa  importa  a  noi 
di  un  programma  ascoso  nella  musica?  Nulla.  Ma  la  questione  ac- 
quista interesse  perchè  si  rannoda  col  fatto  sopra  accennato  dell'aiuto 
che  tali  schemi  drammatici  porgevano  anche  a  sommi  compositori, 
quali  un  Beethoven  e  un  Haydn. 

Quale  valore  dobbiamo  noi  dare  a  questo  fatto?  È  per  Tarte  cosa 
utile  l'investigarlo? 

Senza  stare  ad  esporre  qui  una  teoria  dell'arte,  una  cosa  mi  sembra 
che  si  possa  accettare  senza  discussione;  o,  per  Io  meno,  in  una  cosa 
io  suppongo  che  il  lettore  vada  con  me  d'accordo  (e,  nel  caso  con- 
trario, lo  prego  di  metter  da  parte  queste  pagine),  ed  è  che  un  lavoro 
d'arte  qualsiasi  non  deve,  come  arte,  aver  bisogno  di  un'interpre- 
tazione. «  Una  opera  d'arte  deve  giustificarsi  da  sé  stessa  »  dice  lo 
Schiller.  Ma  dico  come  arte,  poiché  tutti  sappiamo  che,  essendo 
l'arte  più  o  meno  sempre  legata  ad  elementi  particolari  ad  un  tempo 
0  ad  un  paese,  l'ignoranza  assoluta  di  questi  particolari  può  impe- 
dire in  parte  la  comprensione  di  tutto  il  significato  di  un  certo 
lavoro.  Ed  in  questo  senso  non  di  rado  una  discreta  interpretazione 
crìtica  non  solo  non  è  superflua,  ma  è  necessaria. 

Tuttavia  dobbiamo  subito  osservare  due  cose:  1®  che  questo  caso 
verìficasi  sopratutto,  anzi  quasi  esclusivamente,  per  opere  di  tempi 
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0  regioni  da  noi  remote;  2^  che  la  musica,  meno  di  ogni  altra  arte, 
sente  il  bisogno  di  tali  aiuti. 

Chi  non  sa  che  in  molte  parti  Tlliade  perderebbe  interesse  per 
noi  se,  per  altre  vie,  non  avessimo  notizia  del  mondo  ellenico? 
Quanta  della  bellezza  della  Divina  Commedia  è  lettera  morta  per 
chi  ignora  lo  schema  del  mondo  cosmico  e  psichico  che  il  medioevo 
fermò  nella  filosofia  di  S.  Tommaso  e  che  in  Dante  trovò  la  sua 
grande  sintesi  poetica? 

È  certo  per  altro  che  ciò  che  tocca  veramente  l'intimo  delle  cose 
in  ciò  che  esse  hanno  di  più  eterno,  non  perde  né  per  lontananza 
di  tempo,  né  per  differenza  di  costumi.  Andromaca  ed  Ettore  alle 
porte  Scee,  Francesca  da  Rimini  e  tutte  le  scene  della  natura  eoo 
i  suoi  splendori  antelucani,  e  il  sole  saettante  il  giorno  da  tutte 
parti  e  i  raggi  serotini  e  lucenti  che  Dante  quasi  per  incanto  ma- 
gico ci  fa  vedere  nel  Purgatorio  e  perfino  le  visioni  del  Paradiso, 
non  hanno  bisogno  di  commenti  ;  o  almeno  nessun  commento  ne  farà 
sentir  la  bellezza  a  chi  da  per  sé  non  seppe  sentirla. 

Tutto  ciò  appartiene  incondizionatamente  al  patrimonio  eterno. 

Ma  precisamente  perchè  tali  punti  segnano  forse  il  culmine  del- 
l'arte, l'arte  non  può  fermarsi  esclusivamente  su  di  essi. 

Come  l'arte  non  ^  che  il  fiore  dell'attività  intellettuale  dell'uomo, 
così  nell'arte  stessa  non  possiamo  dimenticar  sempre  le  radici  da  cui 
essa  trae  il  suo  primo  nutrimento.  La  vita  reale  e  perciò  la  vita 
speciale  di  un  popolo  e  di  un  tempo  sono,  per  dir  cosi,  il  terreno 
in  cui  l'arte  affonda  le  sue  radici  per  sollevarsi  poi  e  tendere  a 
quella  idealità  che  non  é  più  di  questo  o  quel  paese,  di  questa  o 
quell'epoca,  ma  é  etema. 

Questo  ch'io  dico  accade  in  più  larga  misura  nelle  arti  descrittive 
che  nelle  plastiche  e  nella  musica.  L'arte,  come  in  modo  splendido, 
l'ha  mostrato  Arturo  Schopenhauer,  rende  ciò  che  di  essenziale,  di 
tipico  vi  é  nelle  cose  e  negli  avvenimenti;  a  questo  <  essenziale  o 
tipico  »  egli  consacrò  il  nome  di  idea^  modificando  o  rinnovando  il 
concetto  di  Platone.  Ora  é  necessario  osservare  che  questa  tVfea,  questo 
tipo  delle  cose,  non  é  mai  così  scevro  delle  particolarità  caratteri- 
stiche di  un  tempo  o  di  un  popolo,  come  forse  a  prima  vista  po- 
trebbe sembrare.  Prendiamo  la  figura  dell'uomo;  altro  é  il  tipo  greco, 
altro  quello  del  Kinascimento  quale  lo  ritroviamo,  per  esempio,  nel 
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Donatello.  Ve  qualche  cosa  in  questo  che  non  ritroviamo  nell'ideale 
greco. 

Io  sono  persuaso  che  il  tipo  del  Binascimento  è  più  ristretto  ad  un 
periodo  speciale  di  tempo  (rappresentando  un  modo  di  sentire  parti- 
colare a  quel  periodo  e  non  a  tutti)  mentre  il  tipo  greco,  perchè  più 
corrispondente  sWidea  deiruomo,  appartiene  con  più  libertà  a  tutti 
i  tempi.  Questo  concetto  dell'Idea  platonica  nell'arte  non  è,  ai  giorni 
nostri,  una  novità.  Molti  scrìventi  di  cose  d'arte  si  appellano  ad  esso 
più  0  meno  confusamente,  come  per  es.:  il  Taine,  il  quale  su  questo 
punto  ha,  senza  nominarlo,  copiato  lo  Schopenhauer  alla  lettera,  ma 
intendendone  lo  spirito  a  rovescio.  Io,  per  non  ripetere  qui  ciò  che 
lo  Schopenhauer  ha  espresso  con  chiarezza  e  con  forma  maravigliose, 
rimando  il  lettore  agli  scrìtti  del  grande  filosofo,  procurandogli  così 
anche  il  piacere  di  ritrovare  nella  loro  forma  originale  una  buona 
dose  dei  pensieri  sull'arte,  sulla  scienza  e  sulla  filosofia  in  genere 
che,  frammentariamente  e  male  intesi,  s'incontrano  ad  ogni  passo 
negli  scritti  moderni. 

Videa  è  sempre,  nell'arte,  legata  ad  alcune  particolarità  le  quali, 
come  ho  detto,  appartengono  soltanto  ad  un  tempo  o  ad  un  popolo. 
Può  Videa  spogliarsi  del  tutto  di  questi  elementi  variabili  e  perciò 
ad  essa  estranei  e  comparire,  per  opera  dell'arte,  nella  sua  purissima 
essenza?  Io  non  lo  credo;  più  o  meno  ogni  opera  d'arte  porta  con  sé 
dì  questi  elementi  caratteristici  non  tanto  dell'tcfea,  quanto  del  tempo 
e  del  luogo  dove  essa  nacque. 

Sotto  questo  punto  di  vista  alcuni  schiarimenti  critici  possono  esser 
di  grande  aiuto;  poiché  sebbene  tutto  ciò  che  è  accessorio  non  faccia 
parte  immediata  della  bellezza  artistica,  tuttavia  questa  si  posa  su 
quelli  accessori,  anzi  sembra  svolgersi  da  essi  in  modo  così  neces- 
sario che  non  è  più  possibile  vedemela  separata.  Per  portare  un 
esempio,  tomo  alla  Divina  Commedia.  Tutta  la  costruzione  del  poema 
riposa  sulla  cosmologia  tolemaica;  ed  io  sostengo  che,  trasportata  (se 
fosse  possibile)  nel  sistema  copernicano,  non  solo  lo  schema  esteriore, 
ma  tutto  l'intimo  carattere,  tutte  le  bellezze  che,  come  gemme,  ri- 
fulgono da  ogni  parte  di  quell'edifizio  simmetrico,  preciso  e  rilu- 
cente, perderebbero  gran  parte  del  loro  splendore  e  certamente  la 
mirabile  armonia  che  rilega  in  un  concetto,  come  in  una  figura 
unica  tutto  l'universo  nei  suoi  rapporti  fisici  e  morali,  sarebbe  del 
tutto  perduta. 
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Yeggasi  quanto  monchi  divengano  simili  «  poderosi  temi  »  nella 
poesia  moderna;  per  es.:  nel  Faust  del  Goethe.  E  ciò  principalmente 
pel  sistema  cosmologico  che  non  permette  di  rinchiudere  in  un  di- 
segno artistico  concezioni  di  quel  genere.  La  nostra  cosmologia  si 
perde  nel  mistero  dell'infinito  da  ogni  parte;  senza  principio  e  senza 
fine  nel  tempo,  senza  confini  da  ogni  lato,  senza  una  direzione  asso- 
luta nei  suoi  movimenti;  tutto  sembra  muoversi  come  a  colui  che 
ha  il  capogiro;  poiché  in  realtà,  nell'infinito  del  tempo  e  dello  spazio, 
tutto  resta  eternamente  dove  è  sempre  stato.  —  Con  tali  dati  una 
sintesi  che  voglia  presentare  un  quadro  di  tutte  le  manifestazioni 
fisiche,  intellettuali  e  morali  del  mondo,  nelle  forme  dell'arte,  come 
potè  fare  il  Dante,  è  oggi  impossibile. 

L'infinito  è  un  monocordo  che  rende,  è  vero,  un  suono  profondo; 
ma  sempre  lo  stesso  :  quello  dello  spavento  avanti  all'arcano,  al  buio 
che  ci  avvolge  da  ogni  lato.  La  varietà  delle  parti  scomparisce  avanti 
all'immensità  del  tutto. 

L'arte  non  può  partire  che  da  dettagli,  da  fatti  concreti  e,  da 
questi,  sollevarsi  alla  vastità  del  tipo,  dell' <  idea  platonica  ».  Egli 
è  perciò  che  l'opera  d'arte  conserva  sempre  i  segni  della  sua  origine 
e  l'altissima  idealità  vi  trasparisce  soltanto  <  come  tra  nebbia  lampi  » 
senza  che  essa  possa  in  modo  completo  trovarvi  la  sua  dimora.  Così 
accade  alcune  volte  che  nel  riavvicinarci  dopo  lungo  tempo  ad 
un'opera  d'arte,  la  ritroviamo  alquanto  inferiore  alla  memoria  che 
ne  avevamo  serbata.  Né  questo  può  del  tutto  spiegarsi  dal  fatto  che 
noi  inconsciamente  abbiamo  col  tempo  lasciato  cadere  in  dimenti- 
canza ciò  che  di  veramente  accessorio  o  anche  ciò  che  di  disarmo- 
nico si  trovava  in  quell'opera;  poiché,  se  ciò  è  vero,  è  anche  vero 
che  l'artista  non  avrebbe  potuto  ridestare  in  noi  la  visione  di  quel- 
l'altissima idea  rimasta  così  caramente  impressa  nel  nostro  spirito, 
se  non  fosse  partito  da  quei  dettagli  e  di  essi  non  si  fosse  servito 
quasi  di  gradino  per  giungere  al  fulgore  incondizionato  della  sua 
visione. 

È  perciò  necessario  addentrarsi  e  conoscere  almeno  fino  ad  un 
cei-to  segno  quei  dettagli,  senza  di  che  la  bellezza  ideale  dell'opera 
andrebbe  per  noi  in  gran  parte  perduta. 
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Ma,  come  ho  detto  sul  princìpio,  se  tutto  ciò  ha  un  gran  peso 
per  le  arti  plastiche  e  descrittive,  ne  ha  uno  molto  leggiero  per  la 
musica. 

La  musica  è  arte  essenzialmente  lìrica  nel  senso  che  essa  non  ha 
alcun  legame  diretto  coi  dettagli  delle  cose  e  della  vita.  Essa  può 
darci  soltanto  Tintimo  sentimento  che,  avanti  alla  contemplazione 
dei  dettagli  delle  cose  e  della  vita,  si  desta  nell'  animo  nostro. 
L'animo  nostro  è,  in  un  certo  modo,  Tintermediario  tra  il  mondo  e 
la  musica;  ma  legame  diretto  fra  mondo  e  musica  non  esiste.  Essa 
trae  la  sua  origine  dal  fondo  del  nostro  animo  e  la  forma  stessa  in 
cui  si  traduce,  il  ritmo  nel  suo  duplice  aspetto  di  misura  e  di  suono  (1), 
non  ha  altro  ufficio  nel  mondo  ;  il  ritmo  è  un  mezzo  che  appartiene 
principalmente  alla  musica  e  la  stretta  parentela  che  passa  tra  il 
verso  e  la  musica,  riposa  appunto  sul  ritmo. 

Da  tutto  ciò  segue  che  i  fatti  estemi  hanno  un  legame  così  me- 
diato, un  rapporto  così  lontano  con  la  musica,  che  lo  studio  critico 
delle  circostanze  in  cui  l'opera  musicale  ebbe  origine,  non  può  ag- 
giunger nulla  alla  comprensione  di  questa,  mentre  (come  s'è  visto 
sopra)  per  tutte  le  altre  arti,  può,  in  alcuni  casi,  esser  veramente 
di  grande  importanza. 

Dirò  di  più:  nella  musica  tali  ricerche  possono  riuscire  di  non 
piccolo  danno,  poiché  esse  possono  snaturare  Topei-a  musicale,  tra- 
scinandoci a  ricercarvi  ciò  che  essa  non  può  e  mai  potrà  dare  —  i 
fatti  concreti  della  vita;  e  offuscando  così,  anzi  facendoci  perder  dì 
vista  quella  bellezza  propria  della  musica  che  nessun 'altra  arte  può 
darci  con  la  stessa  intensità  —  la  contemplazione  diretta  dei  più 
profondi,  dei  più  riposti  movimenti  dell'animo  umano,  anzi  propria- 
mente dell'anima  del  mondo,  non  nella  quasi  pietrificazione  di  fugaci 
momenti  come  nelle  arti  plastiche,  ma  nella  mobilità  reale  della 
vita  e,  per  dir  così,  nel  mistero  stesso  della  loro  generazione. 

Mentre  adunque,  in  tutte  le  altre  arti,  l'accessorio,  il  particolare 
di  un  tempo  si  attacca  così  tenacemente  alla  idea  pura  da  non  po- 


(1)  I  rapporti  dei  suoni  non  sono  che  rapporti  di  numeri  di  vibrazioni  ;  ritmi. 
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terne  più  esser  separato,  come  Tederà  cresciuta  con  Talbero  —  nella 
musica  anche  se,  come  abbiamo  veduto,  esso  può  avere  avuto  talvolta 
parte  nella  generazione  deiropera,  cade  poi  da  sé  medesimo  e  la 
forma  ideale  emerge  nuda  dairagìtazione  degli  elementi  psichici, 
come  Venere  dalle  onde  del  mare. 

A  quale  scopo  preoccuparci  ancora  di  queste  onde  che  nulla  hanno 
più  da  fare  con  l'opera  prodotta?  À  che  perdersi  a  rintracciare  nelle 
creazioni  per  es.:  del  Beethoven  quelle  finzioni  che  possono  benissimo, 
del  resto,  aver  giovato  a  lui  come  mezzo  artificioso  per  romper 
Tuscita  alla  vena  delTinvenzione,  come  lo  scalpello  a  spezzare  il 
sasso  perchè  ne  scaturisca  l'acqua  viva  della  sorgente? 

11  Beethoven  ebbe  così  spesso  ricorso  a  questi  mezzi  che  alcuni 
suoi  amici,  ai  quali  ciò  era  noto,  chiamarono  le  sue  sonate  <  Opere 
(drammi)  nascoste  »  {verkappte  Opem)  ;  e  vollero  anzi  persuadere  e 
riuscirono  a  persuadere  il  grande  artista  a  prepararne  una  nuova  edi- 
zione indicando  egli  stesso  gli  avvenimenti  e  i  pensieri  che  in  quelle, 
secondo  loro,  si  svolgevano.  Fortunatamente  il  genio  salvò  l'artista; 
egli  stesso  sì  avvide  del  quanto  questi  programmi  rimanessero  al 
disotto  della  concezione  musicale  e  quanto  anzi  ne  deturpassero  l'in- 
tuizione e  protestò  poi  contro  uno  di  questi,  diciamo  così»  commen- 
tari composto  non  so  da  chi,  per  alcune  sue  sonate,  e  scrisse:  «se 
«  si  vogliono  spiegazioni,  esse  si  riducano  ad  indicare  il  carattere 
<  generale  della  composizione  ». 

Tale  in&tti  è  il  caso  della  Sinfonia  pastorale;  dove  anzi  la  sola 
indicazione  di  «pastorale »  potrebbe  bastare;  e  volentieri  regaleremmo 
all'autore  i  singoli  programmini  d'ogni  pezzo. 

Chi  ascoltando  per  es.  il  delizioso  adagio  di  questa  Sinfonia  andrà 
a  pensare  al  ruscello  il  cui  gorgoglìo  è  evidentemente  voluto  imitare 
dal  movimento  degli  instrumenti  ad  arco?  Nella  mente  dell'ascolta- 
tore geniale,  questo  movimento  entra  nella  ricca  categoria  delle  forme 
musicali  che  la  fantasia  dell'autore  sapeva  così  mirabilmente  intrec- 
ciare coi  suoi  temi;  e  mentre  il  ruscello  e  i  campi  e  l'aria  lumi- 
nosa restano  nella  mente  del  compositore,  a  noi  giunge  soltanto 
l'espressione  ideale  dell'animo  suo:  la  musica  nel  senso  vero  e  proprio 
della  parola. 

Certo  che  la  tempesta  ci  dà  così  evidente  il  carattere  di  quésto 
sublime  spettacolo  naturale,  da  non  poter  essere  scambiato  con  altra 
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scena.  Se,  ignari,  fossimo  chiamati  ad  apporre  un  titolo  alle  altre 
parti  della  Sinfonia,  difiBcilmente  si  può  dire  che  indovineremmo  il 
pensiero  del  Beethoven;  per  questa,  ognuno  scriverebbe  la  stessa 
parola:  tempesta.  E  veramente,  di  tutti  i  fenomeni,  la  tempesta  è 
quello  che  più  si  rannoda  alla  musica;  l'udito  vi  ha  gran  parte  e 
il  crescere  e  diminuire  della  sua  intensità  non  a  caso  ma  secondo 
lo  esplicarsi  delle  cause  che  reggono  lo  svolgimento  di  tutto  l'im- 
mane fenomeno,  ne  fanno  in  certo  modo  una  creazione  artistica  dove 
realmente  non  è  possìbile  non  vedere  l'intima  parentela  che  lo  av- 
vicina alla  musica.  Essa  è,  come  i  poeti  hanno  detto,  la  voce  della 
natura  commossa,  come  la  musica  quella  dell'animo  umano. 

Del  resto  questo  legame  che  più  o  meno  mediatamente  stringe  la 
Sinfonia  pastorale  a  scene  del  mondo  esterno  è  appunto  ciò  che  la 
mette  al  secondo  posto  relativamente  a  tutte  le  altre  otto. 

*  * 

Le  osservazioni  precedenti  sui  rapporti  fra  l'opera  puramente  mu- 
sicale e  i  pensieri  astratti  o  la  visione  di  scene  concrete  che  possono 
aver  contribuito  alla  produzione  di  quella,  ci  suggeriscono  anche  la 
spiegazione  di  un  fatto  osservato  già  da  altri;  ed  è  che,  non  di  rado, 
il  profano  (di  genio  peraltro),  può  intendere  e  vedere  tutta  l'idealità 
di  un'opera  d'arte  con  una  chiarezza  superiore  perfino  a  quella  dello 
stesso  autore.  Per  quanto  una  simile  affermazione  abbia  del  para- 
dosso, pure  l'esperienza  la  dimostra  vera  e  l'intelletto  ne  vede  facil- 
mente la  ragione.  Tutti  quelli  accessori,  la  memoria  dei  pensieri, 
degli  avvenimenti  e  delle  scene  della  vita  reale  che  contribuirono  a 
sollevare  l'animo  dell'artista  a  quel  grado  di  sentimento,  di  energia 
e  di  visione  interna,  capace  di  dare  orìgine  alla  creazione  dell'opera 
musicale,  tutti  questi  accessori,  dico,  non  si  scancellano  facilmente 
dallo  spirito  dell'artista  e,  avanti  alla  sua  stessa  opera,  egli  risentirà 
e  vedrà  ripopolarsi  la  sua  fantasia  di  quelle  figure,  di  quei  pensieri 
che  avevano  accompagnato  la  laboriosa  fatica  della  creazione.  E 
questo  tanto  più  quanto  questa  creazione  fu  veramente  laboriosa  come 
generalmente  accadeva  al  Beethoven.  Così  si  comprende  bene  quello 
che  lo  Schindler  narra  della  interpretazione  alquanto  circostanziata 
con  la  quale  il  Beethoven  eseguiva  le  sue  composizioni.  Ma  venga 
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una  mente  geniale  come  quella  di  un  Bubinstein  e,  davanti  alle 
creazioni  del  Beethoven  egli  vedrà,  sentirà  spontaneamente  tutta 
l'idealità  deiropera,  senza  i  pregiudizi  ed  ignorando  le  circostanze 
di  fatti  estranei  impresse  nella  mente  del  compositore;  e  Topera 
d'arte  uscendo  dalla  sua  interpretazione,  libera  da  ogni  zavorra,  vo- 
lerà purissima  verso  Videa.  Egli  (ardito  a  dirsi)  ci  darà  Topera  del 
Beethoven  più  completa  di  quello  che  Fautore  stesso  non  avrebbe 
saputo  fare. 

La  preferenza  che,  non  di  rado,  grandi  artisti  hanno  mostrato  per 
alcuna  delle  loro  opere  che  la  posterità  ha  poi  quasi  dimenticato, 
è  un  bello  esempio  che  illustra  ciò  ch'io  dico.  Così  il  Tasso  dichia- 
rava la  Oerusaletnme  conquistata  superiore  alla  liberata;  e  Cervantes 
sembra  facesse  maggior  conto  delle  Fatiche  di  Persile  che  dell'im- 
mortale D.  Quixote. 

E  non  solo  l'abitudine  e  i  pregiudizii,  ma  lo  stesso  carattere  na- 
zionale contrastano  all'artista  il  raggiunger  sempre  quell'altezza  ideale 
che  non  appartiene  esclusivamente  ad  un  tempo  o  ad  un  popolo. 
Anche  il  carattere  nazionale  accompagna  l'opera  come  una  di  quelle 
particolarità  che  non  fanno  essenzialmente  parte  àeìVidea,  ma  che 
tuttavia  non  l'abbandonano  mai  totalmente.  Nondimeno,  quanto  più 
l'inspirazione  fu  elevata  e  quanto  più  questa  potè  prender  forma 
adeguata  nell'arte,  tanto  più  le  differenze  di  carattere  nazionale  ten- 
dono a  discendere  al  secondo  posto;  mentre,  in  opere  di  minor  le- 
vatura, sono  quasi  ciò  che  ci  colpisce  come  il  più  attraente. 

Dal  che  scaturisce  una  osservazione  molto  importante:  ed  è  che 
nel  passare  di  un'arte  da  un  popolo  all'altro,  quando  questo  passaggio 
accade  spontaneo  e  perciò  corrisponde  ad  un  bisogno  dello  spirito, 
questo  fa  in  certo  modo  il  lavoro  che  lo  stomaco  fa  nell'assimilare 
il  cibo:  prende  ciò  che  vi  è  di  essenziale  e  lascia  il  resto;  e  in 
questo  resto,  principalmente  il  carattere  nazionale.  Nella  musica  ciò 
accade  in  un  duplice  campo:  nella  scelta  della  forma  e  nell'inter- 
pretazione. Giacché  pregio,  pregio  invero  pericoloso  della  musica,  si 
è  appunto  quello  di  dovere  ogni  volta  esser  fatta  rivivere  della  vita 
altrui,  sottostando  all'altrui  interpretazione. 

Ma  lasciando  l'interpretazione  personale  per  parlare  di  quella  che 
un  popolo,  nel  suo  insieme  dà  all'arte  di  un  altro  popolo,  io  trovo 
essere  questo  un  fatto  di  grande  importanza  ;  poiché  in  esso  abbiamo 
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la  prova  che  questa  o  quell'arte  ha  realmente  un  significato  per  esso. 
Airazione  deve  corrispondere  una  reazione  ;  e  colui  che  (sia  una  per- 
sona 0  un  popolo)  si  lascia  passivamente  inoculare  le  creazioni  altrui, 
senza  che  il  suo  spirito  reagisca  e,  assimilando,  trasformi  veramente 
in  sangue  del  suo  sangue  Topera  altrui  —  costui  è  un  corpo  morto 
e  Tarte  di  qualsivoglia  tempo  e  di  qualsivoglia  paese  avrà  per  lui 
il  significato  che  può  avere  per  una  macchina  riproduttrice  —  l'or- 
ganetto. 

Certo  che  è  facile  spingere  all'assurdo  queste  mie  osservazioni  e 
concluderne  che,  nello  stile,  nel  modo  di  eseguire  (parlo  ora  prin- 
cipalmente di  musica)  nulla  abbia  da  insegnarci  la  terra  d'onde 
quell'arte  ci  viene.  È  questione  di  limiti  e  nell'arte,  come  in  tutte 
le  cose  dove  non  l'intelletto  puro,  ma  l'animo  interviene,  i  confini 
sono  sempre  incerti.  Fin  dove  questo  intervento  dell'animo  di  un 
popolo  in  quello  di  un  altro,  nell'assimilarsi  il  suo  genio,  sia  auto- 
rizzato a  spingersi,  è  cosa  che  non  si  lascia  determinare;  ma  inter- 
venire deve  sempre. 

Così,  per  toccare  un  esempio,  s'inganna  chi  vuole  in  Italia  eseguite 
le  composizioni  del  Bach  o  del  Beethoven  imitando  punto  per  punto 
l'interpretazione  tedesca,  come  farebbe  opera  vana  quel  tedesco  che, 
punto  per  punto,  ricopiasse  il  nostro  modo  di  eseguire  la  nostra  mu- 
sica. Se  nella  musica  nostra  o  in  quella  tedesca  v'è  qualche  cosa 
che  parli  veramente  a  tutti,  varcando  i  confini  della  nazionalità,  si 
lasci  questo  qualche  cosa  produrre  nell'animo  altrui  quelli  effetti 
che  spontaneamente  produce.  * 

Questo  sarà  risultato  vivo  ;  sarà  spirito  che  vivifica,  e  non  lettera 
che  uccide.  E  questa  libertà,  con  la  quale  il  genio  di  un  popolo  va 
incontro  a  quello  di  un  altro,  lo  difenderà  anche  dalla  mediocrità 
della  routine;  poiché  chi  prende  per  libera  scelta  e  non  riceve  per 
tradizione,  è  evidentemente  attratto  da  un  sentimento  del  bello  che 
si  solleva  sui  convenzionalismi  e  si  ride  dell'uso  comune.  E  forse  da 
questo  processo  di  elezione  ciò  che  veramente  è  grande  e  bello, 
emergerà  più  limpido  che  mài. 

Né  tutto  ciò  deve  riferirsi  soltanto  alla  interpretazione  ;  negli  stessi 
particolari  tecnici,  impiegati  dall'artista  nella  costruzione  dell'opera 
sua,  noi  scuopriamo  talvolta  rimasugli  di  altri  tempi,  forme  viete 
che  il  compositore  adopra  per  abitudine  di  tradizione,  senza  che  egli 
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abbia  avuto  coscienza  della  contradizione  in  cui  essi  trovavansi  col 
suo  proprio  ideale;  con  tradizione  che  salta  subito  agli  occhi  dell'ascol- 
tatore  geniale.  Un  esempio  luminoso  di  questo  che  io  dico,  lo  ab- 
biamo nel  canius  firmus  di  alcuni  compositori  del  XYI  secolo.  Quando 
nello  Stahat  Mater  di  Josquin  de  Pres  troviamo  come  canto  fermo 
la  canzone  Gomme  femme,  s'illuderebbe  chi  volesse  ricercare  un  l^ame 
fra  questa  canzone  e  la  composizione  dello  Stahat 

Quel  canto  è  in  misura  talmente  lenta,  che  diviene  per  Tascolta- 
tore  affiitto  irriconoscibile  e  s'ingannerebbe  a  partito  chi,  facendo 
cantare  questo  Stahat^  volesse  fame  risaltare  il  cantus  firmus.  Josquin 
adopra  questo  modo  seguendo  la  tecnica  del  comporre  che  era  giunta 
così  a  lui  e  che  egli  aveva  così  appresa;  ma  il  suo  genio  sa  dire  e 
fare  altra  cosa  che  il  semplice  contrapuntare  un  canto  dato. 

Per  questa  ragione  è  spesso  infondato  il  biasimo  degli  storici  contro 
l'uso  di  tali  canti  fermi  profani,  anche  nella  musica  religiosa.  Tutti 
abbiamo  facilmente  appreso  nelle  scuole  a  rìdere  dell' Omme  arme, 
ma  che  questo  tema,  in  alcuni  casi,  possa  aver  dato  origine  a  belle 
composizioni,  è  meno  facile  a  vedersi.  Le  composizioni  polifoniche 
erano  cominciate  col  contrapuntare  un  canto  fermo  conosciuto;  più  tardi 
il  compositore,  nel  creare  questi  contrapunti  e  nel  combinarli  tra 
loro,  aveva  sentito  a  poco  a  poco  crescer  le  ali  alla  sua  fantasia  e 
si  era  sollevato  a  costruire  con  essi  un  insieme  che  derivava  diret- 
tamente dall'invenzione  sua;  e  il  cantus  firmus  rimaneva  come  un 
vecchio  istromento  del  mestiere  che  il  compositore,  per  abitudine,  non 
si  decideva  ancora  a  metter  da  parte.  Non  si  deve  dimenticare  che 
un  vero  musicista  geniale,  componendo,  cerca  di  realizzare  sentimenti 
e  forme  che  altri  non  ha  mai  sentita  né  veduto.  Egli  lotta  perciò 
con  l'uso  e  con  pregìudizii  i  quali  possono  da  lui  esser  vinti  non 
sempre  completamente.  I  successori  poi,  ammaestrati  da  quelli  esempii 
geniali,  hanno  avanti  al  loro  intelletto,  talvolta,  con  maggior  net- 
tezza quelli  ideali;  li  afferrano  prontamente  e  li  spogliano  di  quello 
che  l'uso  e  i  pregiudizii  o  anche  l'imperizia  vi  avevano,  per  così  dire, 
appiccicato. 

Ciò  vale  non  soltanto  per  mediocri  artisti,  ma  anche  pei  gran- 
dissimi. 

Che  se  dalle  forme  intrinseche  della  composizione  scendiamo  alla 
sua  veste,  alla  qualità  dei  suoni,  insomma  agli  strumenti  scelti,  le 
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imperfezioni  divengono  anche  più  sensibili.  Prendiamo  per  esempio 
il  grande  Bach  ;  molte  tra  le  bellissime  composizioni  sue  per  clavi- 
cembalo non  raggiungono  la  loro  perfetta  espressione  o  vengono  anche 
totalmente  travisate  eseguendole  su  questo  istrumento;  e  non  parlo 
qui  della  spinetta,  ma  del  pianoforte  in  genere.  Il  legato,  l'intreccio 
delle  voci,  non  può  che  molto  imperfettamente  rendersi  dal  piano- 
forte e  molto  meno  dal  clavicembalo;  così  che  spesso  splendide  crea- 
zioni come  se  ne  trovano  a  dovizia  nel  clavecin,  divengono,  sotto  le 
mani  di  un  pianista,  né  più  né  meno  che  insopportabili.  E  ciò  non 
solo  per  Tordinarìa  incapacità  del  pianista,  ma  per  lo  istrumento 
stesso  il  quale  non  conviene  a  tal  genere  di  composizioni.  È  tanto 
facile  quanto  superficiale  l'obbiezione  che  il  Bach  dovesse,  meglio  di 
ogni  altro,  sapere  per  quale  instroroento  componeva  e  adattarsi  perciò 
al  carattere  di  quello;  tuttavia  la  cosa  non  sta  cosi;  e,  dalle  ragioni 
sopra  addotte,  se  ne  vede  anche  il  perchè.  E  il  Mozart  fu  dello  stesso 
parere  quando  egli  medesimo  si  decise  a  trascrivere  per  istrumenti 
ad  arco  alcune  fughe  del  cìavecin  (vedi  Jahn  :  Vita  di  Mozart).  La 
ragione  sta,  come  ho  detto,  nell'uso.  Ài  tempi  del  Bach  il  senso 
deirinstrumentazione,  ossia  della  scelta  conveniente  dei  mezzi  fonici 
non  era  così  progredito  come  ai  giorni  nostri,  dove  anzi  è  divenuto 
una  preoccupazione  eccessiva.  Il  musicista,  e  specialmente  un  musi- 
cista come  il  Bach,  aveva  la  musica  non  solo  nelle  orecchie,  ma 
sopratutto  nella  mente;  e  quando  le  sue  concezioni  discendevano  dal 
suo  spirito  nei  mezzi  pratici  destinati  a  ti*asmetterle  nelle  orecchie 
altrui,  non  sempre  la  corrispondenza  era  perfetta. 

Molte  delle  composizioni  del  Bach  non  sembrano  scritte  per  nessun 
instromento;  e  se  convengono  in  parte  ad  uno,  ne  richiedono  altro  in 
altre  parti.  Tale  è  la  ragione  della  pluralità  di  instrumenti  nelFor- 
chestra,  la  quale  è  non  di  rado  reclamata  evidentemente  dalle  com- 
posizioni del  Bach,  sebbene  sempre  in  quel  modo  discreto  che  si 
conviene  alla  loro  maravigliosa  unità  organica. 

Tornando  al  pianoforte,  la  sua  incapacità  a  rendere  il  legato  e  la 
polifonia  melodica  così  ricca  nel  Bach,  potrebbe  essere  migliorata, 
rinunziando  a  gran  parte  degli  effetti  di  sonorità  e  suonando  l'in- 
tiera composizione  quasi  sempre  dal  pianissimo  al  piano  in  modo 
che  la  legatura  melodica,  le  sfumature,  i  coloriti  e  la  chiarezza  nella 
indipendenza  delle  parti  possano  ottenersi  senza  rompere  la  linea 
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melodica  con  quel  maledetto  martellamento  continuo  di  cui  gene- 
ralmente i  pianisti  moderni  fanno  tanto  sfoggio  e  che  riduce  una 
fuga  del  Bach  al  remore  di  otto  o  dieci  macchine  da  scrìvere  in 
azione. 

Come  gustare  per  es.  la  deliziosa,  soavissima  fuga  in  fa  j|  magg. 
(n.  13)  se  non  cercando  appunto  di  renderne  con  estrema  dolcezza 
di  tocco  'tutte  le  delicatissime  legature  e  la  grazia  dei  rapporti 
armonici? 

Così  ancora  la  sublime  fuga  IV  in  do  j|  min.  La  quale,  del  resto, 
è  troppo  superiore  ai  mezzi  offerti  dal  pianoforte  perchè,  chi  non  è 
capace  di  leggerla  da  sé  stesso,  possa  averne  una  impressione  com- 
pleta, qualunque  sia  Tesecutore  che  gli  serve  da  interprete. 

Da  tutte  le  osservazioni  precedenti  parmi  doversi  concludere  due 
cose  : 

1^  Che  la  critica  nella  musica  (parlo  di  quella  crìtica  minu- 
ziosa che  si  diletta  specialmente  della  ricerca  dei  fatti,  delle  circo- 
stanze e  dei  dettagli  che  accompagnarono  la  creazione  di  un'opera 
d'arte)  una  tal  critica,  dico,  se  è  oziosa  e  sopratutto  noiosa  in  tutte 
le  arti,  lo  è  in  un  grado  superlativo  per  la  musica,  dove  anzi  diviene 
di  danno  positivo; 

2"*  Che  Tesecutore,  nel  rendere  l'opera  musical^  non  deve  la- 
sciarsi troppo  imporre  da  questi  studiosi  della  corteccia,  anzi  dei 
muschi  che  ricuoprono  l'albero,  dimenticando  o  non  vedendo  l'albero 
stesso.  L'interprete  geniale  vada  diretto  all'albero;  contempli  e  rifaccia 
sua  nell'intimo  dell'animo  l'opera  d'arte  ;  e,  se  così  saprà  renderla, 
avrà  fatto  tatto.  Che  se  a  questo  non  giunge  il  suo  spirito,  ogni 
studio  crìtico  non  gioverà  a  nulla. 

Chi  desidera  un  esempio  di  questi  due  modi  di  procedere  a  pro- 
posito appunto  del  Beethoven,  può  averlo  ricordando  (se  ha  avuta 
la  felicità  di  udirla)  l'interpretazione  del  Bubinstein  in  confronto 
con  quella  del  Bulow;  del  quale  abbiamo  pur  troppo  quel  monu- 
mento di  pedanteria  che  è  la  sua  edizione  critica  delle  sonate  del 
Beethoven  e  che  ora,  disgraziatamente,  comincia  a  diffondersi  nei 
conservatori  e  nell'uso  comune. 

Alessandeo  Costa. 
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Storia. 

Compendio  di  §toHa  delio  delle  arti.  Parte  qurU:  Xa  muaiea  (BibUoitea  del  Popolo). 
~  HiUno,  SodeU  Editrice  Sonsogno. 

Dove  mai  gli  editori  della  Biblioteca  del  Popolo  siano  andati  a 
pescare  questa  roba  non  sappiamo.  Né  ad  onta  di  ricerche,  rie- 
scimmo  a  trovare  notizia  sui  signori  W.  Liibke  ed  Em.  Molle,  che 
stanno  segnati  in  fine  deiropuscolo.  Ma  ci  '  pare  che  si  tratti  di 
qualche  cosa  scritta  male  cinquant*anni  addietro,  coU'aggìunta  di 
pochi  periodi  per  parlare  di  Giuseppe  Verdi  e  di  una  pagina  per 
accennare  a  Riccardo  Wagner.  Qualche  data  oltre  il  1850  preten- 
derebbe rimodernare  il  libercolo.  Se  cosi  non  fosse,  sarebbe  peggio, 
perchè  presentare  oggi  come  compendio  di  storia  della  musica,  per 
propaganda  d'istruzione,  un  abborracciamento  simile  è  farsi  beffe 
del  pubblico,  o  quanto  meno  contare  molto  alla  lesta  sulla  pochezza 
del  lettore  a  cui  la  Biblioteca  è  destinata. 

Si  potrà  restringere  in  60  pagine  la  storia  della  musica,  sia 
toccandone  i  punti  più  sah'enti,  sia  esponendone  il  sommario  in 
modo  che  serva  di  guida  a  più  ampie  cognizioni.  Nulla  di  tutto  ciò 
nel  compendìo  LiJbke-Molle  :  T  introduzione  e  i  sei  capitoli,  nei 
quali  è  diviso  l'argomento,  risultano  cosi  insufficienti  ed  incompleti 
da  produrre  confusione,  non  istruzione. 

Circa  l'arte  italiana  poi  ci  troviamo  di  fronte  ad  amenità  stra- 
ordinarie: i  secoli  XVI,  XVII  e  XVIII.  sono  compendiati  >m  due 
pagine  e  mezzo,  una  delle  quali  dedicata  a  Palestrina,  colla  con- 
clusione che  4c  lo  scettro  dell'arte  musicale  caduto  dalle  mani 
€  dell'Italia  fu  raccolto  dalla  Germania  »;  sicché  riguardo  il  se- 
colo XIX  basta  una  paginetta  per  far  menzione  di  Bellini,  di  Donizetti 
e  di  Verdi  (Piccinni,  Cherubini,  Paér,  Paisiello,   Rossini   e   Muzio 
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Gleraenti  invece  sono  citati  qua  e  là,  quasi  incidentalmente),  e  per 
finire  proprio  cosi:  «Tra  gli  {strumentisti  italiani  dei  tempi  moderni, 
«  il  più  rinomato  è  Nicolò  Paganini,  fenomeno  senza  eguali;  ora 
€  il  violinista  più  abile  che  sia  apparso.  Mori  a  Nizza  nel  1849. 
«  Noi  abbiamo  di  lui  il  Carnevale  di  Venezia,  conosciuto  dal 
€  mondo  intero  ». 

Manca  qualunque  ricordo  di  musicisti  inglesi,  spagnuoli,  francesi 
anteriori  a  Rameau,  e  scandinavi;  dei  russi  figura  solo  il  Rubinstein  ; 
ma  gli  autori  si  dififbndono  con  compiacenza  sulFarte  germanica, 
rendendo  così  maggiormente  sproporzionata  la  trattazione  del  tema. 

Auguriamo  che  lavori  di  tal  fatta  non  siano  tradotti  e  pubblicati 
nel  nostro  paese.  0.  G. 

A.  FASCOIiATO,  «'  Be  Zear  „  #  ''  BaOo  in  matehera  „.  Lettere  di  Oìneeppe  Verdi  ad 
Antonio  Somma.  —  Città  di  Cestello,  S.  Lepi. 

Fra  la  moltitudine  degli  opuscoli,  discorsi,  biografie,  epistolari,  ecc. 
scritti  dopo  la  morte  del  maestro  ecco  un  volume  interessante,  istrut- 
tivo e  piacevole.  Le  28  lettere  qui  raccolte  abbracciano  il  periodo 
22  aprile  1853  - 17  dicembre  1863  e  si  riferiscono  alla  composizione 
dei  due  melodrammi  Re  Lear  e  Ballo  in  maschera. 

In  riguardo  al  primo  era  noto  che  il  maestro  aveva  sempre 
avuto  una  predilezione  speciale  per  quel  soggetto,  si  susurrava  che 
anche  negli  ultimi  anni  della  sua  vita  egli  attendeva  a  scriverne 
la  musica;  ma  di  positivo  e  concreto  ben  pochi  sapevano  alcunché. 
Queste  lettere  vengono  ora  a  svelarci  interamente  l'arcano.  Il  li- 
bretto  era  non  solo  stato  ideato;  ma  condotto  a  termine  e  conse- 
gnato al  Verdi  (che  lo  pagò  all'A.  L.  2000  austriache)  e  forse  in 
parte  musicato.  Il  Verdi  stesso  ne  prevedeva  non  lontana  la  rap- 
presentazione tanto  che  pensava  perfino  ai  cantanti  che  sarebbero 
stati  adatti  per  eseguirlo  (v.  lett.  XII).  La  musica  però  non  fu  mai 
compiuta  e  quelle  parti  che  forse  esistevano  andarono  distrutte 
dalle  fiamme  secondo  l'ultima  volontà  del  maestro. 

Molto  interessanti  sono  anche  le  lettere  che  si  riferiscono  alla 
composizione  del  Ballo  in  mascheray  perchè  racchiudono  particolari 
intorno  alle  sue  idee  sul  melodramma  e  notizie  che  ci  danno  modo 
di  conoscere  qual  parte  avesse  il  Verdi  nella  composizione  e  nella 
fattura  del  libretto. 

Assai  volentieri  si  legge  la  introduzione  di  Alessandro  Pascolato, 
in  cui  è  notevole  specialmente  il  raffronto  fra  il  Ballo  in  maschera 
e  le  due  opere  delPAuber  e  del  Mercadante  sul  medesimo  soggetto. 

G.  B. 
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S.  MOSSINJ,  Lettere  raccolte  ed  annotate  per  cara  di  G.  Maszatinti  e  F.  Q.  Mania.  —  Firenie. 
0.  Barbera. 

Accade  sovente  per  la  pubblicazione  degli  epostolari  dei  grandi, 
quello  che  suole  accadere  nella  vita  nostra  quando  un  sublime 
artista  od  una  personalità  eminente  che  conoscevamo  dall'opera 
solamente,  ed  ammiravamo  a  cagione  di  quella  anche  negli  aspetti 
della  vita  più  comuni  ed  a  noi  ignoti,  ci  viene  ad  un  tratto  fatta 
conoscere  di  persona  e  con  essa  abbiamo  rapporti  comuni  ed 
immediati. 

Parte  dell*  incanto  che  ci  avvinceva  svanisce,  e  le  manifestazioni 
elette  e  quasi  sopranaturali  che  avevamo  ammirato  nell'opera 
vengono  a  mancare  nei  rapporti  della  vita,  la  personalità  dell'ar- 
tista (che  noi  ci  ostinavamo  a  considerare  come  un  essere  sopra- 
naturale) rimane  cosi  ad  un  tratto  ingiustamente  sminuita  ed  ab- 
bassata, ed  all'eccessivo  entusiasmo  di  prima,  succede  ora,  senza 
una  causa  che  la  giustifichi,  un'eccessiva  freddezza.  Perchè  adunque 
desiderare  che  l'incanto  svanisca?  Perchè  afferrar  la  lama  che 
tronchi  una  delle  poche  illusioni  che  ancor  ci  rimangono? 

Pur  nell'affannosa  indagine  psicologica  che  oggi  su  tutto  si  av- 
vanta  e  nulla  vuol  lasciare  inesplorato,  queste  pubblicazioni  trovan 
non  solo  la  loro  legittima  ragione  d'essere  e  la  loro  scusa  ;  ma  si 
possono  definire  il  prodotto  di  un  bisogno  universalmente  sentito, 
che  in  mille  modi  s'esplica  e  si  manifesta. 

Non  altro,  dunque,  dobbiamo  cercare,  se  non  che  questi  epistolari 
siano  pubblicati  con  illuminato  criterio  e  retto  giudizio.  Questo  or 
ora  pubblicato  dal  Mazzatinti  e  dal .  Monis,  corrisponde  mirabil- 
mente al  desiderio  nostro:  ed  è  proprio  il  «  giudizioso  epistolario  » 
che  il  Fanfani  augurava. 

È  certo  nuovo  ed  importante  documento  per  scrivere  quella  vita 
di  Gioachino  Rossini,  non  «  intessuta  di  assurdità  e  d'invenzioni 
più  0  meno  nauseanti  »,  che  cogli  studi  e  documenti  che  ora  si 
hanno  non  attende  che  il  suo  autore.  Le  lettere  qui  raccolte  sono 
tratte  da  opuscoli  vari,  da  giornali,  dalie  vite  scritte  dal  Silvestri 
e  dallo  Zanolini,  e  dal  volume  di  lettere  pubblicato  a  Imola  nel 
1892.  Si  aggiungano  molte  lettere  comunicate  da  raccoglitori  e 
studiosi.  O.  B. 

AJLE83 ANDRO  MARAGLIANO,  l  teatri  di  Voghera.  Cronigtoria,  con  numerose  incisioni 
intercalate  nel  testo.  —  Casteggio,  1901.  Tip.  Cerri. 

Un  volume  di  384  pagine  pei  teatri  di  Voghera  non  sembrerà 
eccessivo  quando  si  consideri  che  l'autore,  scrupolosissimo,  vi  ha 
raccolto  ogni  minuzia  che  più  o  meno  direttamente  si  riferisce 
all'argomento.  Cosi,  per  esempio,  le  chiacchiere  che  correvano  in 

Rétiiia  muticaU  iiaUana,  IX.  30 
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teatro  la  tal  sera  e  le  baruffe,  che  la  taPaltra  suscitarono  tra  gli 
ammiratori,  di  gusto  affatto  diverso,  le  appariscenze,  molto  o  punto 
sostanziose,  di  due  sacerdotesse  di  Tersicore. 

L*elenco  degli  spettacoli  dati  a  Voghera,  foggiato  in  tal  modo  a 
cronistoria,  non  rende  però  gradevole  la  lettura  del  libro.  Da  esso 
tuttavia  si  potrà  ritrarre  un  certo  profìtto,  mercè  gli  indici  che 
stanno  in  appendice,  per  raccogliere  il  materiale  che  servirà  a 
compilare  la  storia,  sempre  desiderata,  del  teatro  in  Italia.      O.  C. 

G.  MBGALI  nBL  GllTDlCB,  Franeétco  FUnHmo,  l'omioo  di  Vinommo  BMini. 
-  Napoli,  1901.  TipograflA  del  Diogene. 

Queste  poche  pagine  che  Fautore  ha  consacrato  al  Florimo  non 
ricordano  soltanto  Taraico  di  Bellini,  ma  ben  anco,  e  giustamente, 
rispirato  compositore  di  musica  sacra,  l'eccellente  maestro  di  canto, 
Tabile  direttore  d*orchestra,  Tacuto  critico  e  storiografo  della  scuola 
napolitana  e  il  benemerito  bibliotecario  del  Gionservatorio  di  Napoli. 
Però,  senza  lusso  di  frasi  ad  effetto,  anzi  con  una  cert^  semplicità, 
non  ordinaria  negli  scritti  che  ci  vengono  dal  mezzogiorno  dltalia, 
il  sig.  Megali  Del  Giudice  ha  inteso  specialmente  a  far  risaltare  la 
figura  del  Florimo  nelle  sue  relazioni  col  compagno  d'infànzia  e  nel 
tributo  di  devozione  che  il  venerando  vecchio  rese  fino  ai  suoi  ul- 
timi anni  alla  memoria  di  Vincenzo  Bellini.  O.  G. 

e.  BEUTA,  V.  BéOini  {1801-1885),  con  aii*ode  di  M.  Bapiwrdì.  —  CeUnia.  1002.  C.  Bettiato. 

Nell'occasione  del  centenario  l'autore  credette  scrivere  questi 
brevi  cenni  sulla  vita  e  sulle  opere  del  grande  Gatanese  per  dif- 
fonderne maggiormente  contezza  fra  il  popolo.  All'uopo  si  valse 
delle  Memo'iHe  e  lettere  pubblicate  dal  Florimo  nel  1882  coi  tipi 
Barbèra.  Noi  apprezziamo  le  buone  intenzioni  del  sig.  Reina,  ma 
dobbiamo  pure  notare  che  egli  ha  allestito  il  suo  opuscolo  con  uno 
stile  altrettanto  enfatico  quanto  ampolloso.  Anche  l'Ode  del  Rapi- 
sardi  poteva  essere  dimenticata  (è  del  1807),  senza  che  la  fama  del 
poeta  ne  soffrisse. 

Tuttavia  v'ha  nel  lavoro  del  sig.  Reina  qualche  cosa  d'interes- 
sante: sono  due  lettere  inedite  del  Bellini  allo  zio;  la  prima,  in 
data  16  febbraio  1829,  concerne  Tesito  felicissimo  della  Straniera, 
messa  in  scena  due  giorni  avanti;  e  la  seconda,  scritta  il  28  di- 
cembre 1831,  ossia  subito  dopo  quella  al  Florimo,  tanto  citata,  ri- 
ferisce particolari  nuovi  circa  il  famoso  fiasco  e  l'immediato  trionfo 
della  Norma,  Le  due  lettere  si  conservano  presso  la  famiglia  del- 
l'autore. O.  G. 
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A.  WOTQUBIfìfM,  BaÌdas§arB  GtUuppi,  1706-1785,  Étnde  bibliognipbiqae  sar  set  outtm 
dranuiiiqatf.  —  Bnixellei,  1902.  Schepeiw-Kfttto. 

Con  questo  lavoro,  di  cui  l'abbozzo  comparve  nella  Rivista  Mu- 
sicale Italiana  del  1899,  il  signor  Wotquenne>  bibliotecario  del 
Conservatorio  di  Bruxelles,  ha  di  molto  ampliato  Telenco  delle  opere 
drammatiche  del  Buranello  datoci  dal  Fétis.  L'autore  infatti  ne  enu- 
mera 114,  e  riferisce  di  ognuna  notizie  dell'epoca  e  del  teatro  in 
cui  fu  rappresentata,  aggiungendovi  le  riproduzioni  da  lui  accer- 
tate su  altre  scene. 

Un  capitolo  speciale  riguarda  Galuppì  e  le  sue  opere  in  In- 
ghilterra. 

Alcune  mie  note,  in  parte  stampate  ed  in  parte  manoscritte,  sul 
famoso  padre  dell'opera  buffa  mi  permettono  di  rilevare  un  errore 
del  sig.  Wotquenne:  il  titolo  dell'opera  da  lui  citata  al  N<*  54  è  La 
calamita  dei  cuori,  non  Calamità;  e  di  ricordare  una  composizione 
sacra  (Oratorioì)  del  Galuppi,  rimasta  ignota  a  quasi  tutti  i  musi- 
cografi: Parabola  Coene,  Modi  Sacri  recinendi  a  piis  verginiìms 
Choristis  de  Nosocomio  S.  Salvatoris  incurabilium  musicai  ex- 
presse  (1770). 

Siamo  grati  all'autore  che  si  occupa  con  tanto  amore  della  storia 
dell'arte  italiana  e  che  ci  promette  altri  studi  simili  su  Alessandro 
Scarlatti,  Alessandro  Stradella,  Francesco  Cavalli,  Cesti  e  Carissimi. 
Il  nostro  paese  li  accoglierà  di  certo  col  massimo  favore.     0.  C. 

A.  B.  Marxy  Luéwig  vam  Beeihovmèj  lieben  uttd  Sehaiftn.  FflilU  AolUf»,  mit  Berllck- 
riehtiganf  dar  ncMsUn  Ponehuog^n  durchgeMhen  and  reriMhrt  ron  Prof.  D.  OiuUt  B«hiicke. 
Dm  Tol.  in-80  grande,  di  pag.  IVII-SW.  502.  ~  BerUa,  1002.  Yerltg  ron  Otto  Jancke. 

Troppo  nota  è  l'importanza  di  questa  alta  opera  del  Marx,  perchè 
noi  ci  dobbiamo  ancora  occupare  di  descriverla.  Egli  fu  uno  dei 
primi  ad  essere  penetrato  di  questo  sano  principio,  che  l'artista  va 
riconosciuto  dalle  sue  opere  e  queste  vanno  comprese  secondo  la 
indole  e  la  vita  di  lui.  Egli  è  dunque  un  continuo  avvicinare  le 
opere  di  Beethoven  ai  fatti  della  sua  esistenza,  un  riflesso  continuo 
di  questa  su  quelle,  una  esplicazione  fina  e  documentata  di  tutti  i 
possibili  intendimenti,  che  il  grande  artista  rivela  nella  immaginosa 
simbolica  dei  suoni. 

L'alternarsi  della  biografia  e  dell'analisi  delle  varie  opere  man- 
tiene a  questo  lavoro  una  vita  sua  propria,  la  quale  risponde  in 
effetto  completamente  all'intento  dello  scrittore:  la  comprensione 
vera  e  popolare  del  più  ideale  fra  i  musicisti. 

Come  altra  volta  io  ebbi  a  dire,  le  analisi  del  Marx  —  da  non 
confondersi  con  quelle  che  appaiono  nelle  soHte  guide  —  sono  or- 
dinate, istruttive,  profonde:  soltanto  la  poesia  che  lo  anima  —  rara 
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dote  ormai  nel  critici  —  e  che  egli  vuol  infondere  nel  lettore  e 
nello  Interpretatore  di  Beethoven,  lo  trascina  talvolta  ad  indeter- 
minatezze sul  contenuto  della  musica,  le  quali  gioveranno  solo  come 
ispirazioni  se  ponderate  e  temperate  dall'artista.  Giacché  quest'opera 
agli  artisti  è  diretta,  agli  artisti  che  sentono  l'importanza  di  una 
comprensione  ampia  di  Beethoven,  che  mettono  anima  ad  anima, 
entusiasmo  ad  entusiasmo. 

10  ho  parlato  dettagliatamente,  altra  volta,  di  una  parte  di  questa 
pubblicazione  per  ciò  che  rifletteva  le  opere  di  pianoforte.  Il 
Marx  ebbe  tanto  miglior  campo  di  trovare  il  nesso  fra  l'opera  di 
Beethoven  e  l'ambiente  e  gl'incidenti  della  vita  —  l'uno  e  gli  altri 
descritti  e  cementati  con  una  chiarissima  visione  del  loro  signifi- 
cato etico,  —  quando  si  trattò  delle  più  grandi  opere.  Tutto  porta, 
in  questo  lavoro,  il  suggello  della  passione  che  inspira  la  ricerca 
nella  vita  e  il  rilievo  del  carattere  nell'opera  d'arte.  È  perciò  una 
opera  di  alta  importanza  storica  e  critica,  di  cui  il  Prof.  Gustavo 
Behncke  ha  amorevolmente  curato  la  quinta  edizione,  in  vari  punti 
riformata  ed  accresciuta  secondo  le  esigenze  della  scienza  nuova  ed 
i  risultati  delle  ultime  ricerche.  L.  Th. 

jr.  J.  NJBHTLEB,  ner  huvàehHaehe  KapeUmeister  Ifaummnn  aos  BUsewItt.  In^«  di 
pagg.  207.  —  Dreiden,  1001.  VerUg  ron  Rudolf  Zinke. 

Questo  libro  ci  ricorda,  con  notizie  diligentemente  raccolte,  un 
compositore  che  ebbe  fama  di  valente  nella  seconda  metà  del  se- 
colo XVIII.  Fu  musicista  pratico  e  fecondo  a  bastanza,  in  un'epoca 
in  cui  la  Germania  era  invasa  dal  furore  italiano,  e  scrisse  pa- 
recchie opere  secondo  il  gusto  prevalente.  Oltre  lo  svedese  Weestrom, 
ebbe  a  maestri  il  Tartini  a  Padova  e  il  Martini  a  Bologna. 

Le  opere  del  Naumann  sono  al  tutto  dimenticate.  La  storia  della 
musica  gli  ha  assegnato  il  suo  posto  in  ordine  all'epoca  in  cui  visse. 
In  Germania  ben  altre  figure  d'artisti  s'annunciavano  allora,  e  tutto 
un  nuovo  indirizzo  dell'arte  stava  per  offuscare  simili  mediocrità. 

11  libro  del  Nestler  è  pregevole  sotto  uno  speciale  aspetto.  Egli 
office  alcuni  contributi  alla  storia  della  vita  musicale  in  Italia  ed 
in  Germania,  che  ognuno  apprezzerà  in  quanto  vi  si  trova  un  cor- 
redo di  notizie  convenienti  a  rilevare  i  rapporti  fra  i  maestri  e  le 
scuole  dell'epoca.  L.  Th. 

A.  GSNÉB,  Mitiheiiungen  fUr  die  Motiart-Oemeinde  in  Beriin.  DreiMlmtM  Heft, 
Febraar  1902.  —  BerUn,  1902.  L.  S.  MiUler  nnd  Sohn. 

Questo  fascicolo  della  benemerita  Unione  Mozart  di  Berlino  ac- 
centua la  sua  speciale  importanza  in  uno  studio,  che  tratta  dei 
primi  schizzi  musicali  tracciati  per  l'opera   Le  Nozze  di  Figaro, 
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secondo  ì  manoscritti  originali  esistenti  neU*Àrchivio-Mozart  dei  si- 
gnori André  in  Offenbach  s.  M.  Si  riferiscono  a  vari  pezzi  ripro- 
dotti parte  in  faosimili,  parte  in  copie  esatte.  Questi  schizzi  ci  di- 
cono, per  la  prinoa  volta,  qual  fosse  la  maniera  di  lavorare  propria 
di  Mozart.  Di  grandissimo  interesse  sono  specialmente  i  quattro 
differenti  sviluppi  ctie  riflettono  la  famosa  aecond'aria  di  Susanna. 

Rodolfo  Oenée  poscia  continua  il  suo  notevole  studio  sulle  opere 
di  Mozart  e  i  loro  testi;  ed  Ernesto  Friedlànder  comunica  delle 
curiose  notizie  archiviali  intorno  a  Giorgio  Federico  Hàndel  e  la 
sua  famiglia.  Finalmente  un  piccolo  ma  interessante  articolo  rias- 
sume, a  guisa  di  schizzo  biografico,  i  meriti  di  Antonio  André  (di 
cui  ci  si  offre  un  bellissimo  ritratto)  nel  conservare  i  manoscritti 
di  Mozart  venuti  in  possesso  degli  André  neiranno  1799. 

Bd  ecco  in  qual  nuKlo  il  solito  fascicoletto  periodico,  con  poche 
ma  importanti  pagine,  ricorda  il  genio  più  universale  che  nella 
musica  abbia  visto  il  mondo. 

L'Unione  Mozart,  benemerita  anche  per  i  suoi  Concerti,  è  una 
di  quelle  che  a  noi  italiani  insegnano  molte  cose;  a  noi  che  fac- 
ciamo spreco  d*ogni  nostra  posa  nell*  infingerci  entusiasti  deirarte 
esotica,  quando  non  conosciamo  neppure  la  nostra.  L.  Th. 

OTTO  KLAXrWBLL^  Theodor  Gotivy,  Sein  £e&«n  und  Beine  Werhe,  HArmonle,  Ver- 
UgsgvMllicbaft  fbr  Liientur  nnd  Konst.  —  Berlin. 

Teodoro  Qouvy,  senza  aver  avuto,  come  compositore,  una  spe- 
ciale importanza  nel  movimento  musicale  del  secolo  scorso,  ha 
lasciato  buon  numero  di  opere  —  sei  sinfonie  ed  altri  lavori  per 
orchestra,  molte  composizioni  di  musica  da  camera,  per  pianoforte 
e  per  canto  —  e  con  esse  un  buon  nome.  Egli  non  ebbe  qualità  ge- 
niali eminenti.  La  sua  fina  cultura  lo  portò  ad  assimilarsi  lo  stile 
quando  di  uno  quando  delFaltro  fra  i  compositori  classici,  o  meglio 
post^lassici  nel  senso  di  Mendelssohn,  a  ricercare  nella  leggiadria 
liscia,  nelle  finezze  e  nelle  eleganze  del rer udizione,  quelle  risorse, 
che  al  suo  talento  naturale  mancavano.  Vissuto  in  epoca  —  dal 
1819  al  1898  —  in  cui  i  genii  della  musica  si  annunciavano  forti 
e  conquidenti  le  masse,  a  lui,  sia  in  Francia  sia  in  Germania,  non 
restò  che  a  rappresentare  una  parte  modesta,  per  quanto  fosse 
valente  e  sicuro  Kartista.  Egli  fu  di  quegli  uomini  sperduti  in 
mezzo  al  turbine  delle  idee  rivoluzionarie,  che  non  accettò  per 
nulla  e  combattè,  anzi,  colla  parola  e  coiresempio,  se  non  pur 
cogli  scritti,  rimanendo  a  quel  suo  punto  di  vista  che  lo  condusse 
lentamente  fino  alla  venerazione  ed  all'imitazione  di  Brahms.  Ot- 
tenne molti  successi,  nessuno  dei  quali  forse  potrà  essere  duraturo 
od  anche  semplicemente  ricordato. 
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Otto  Klauwell  ha  scritto  sul  Gouvy,  la  sua  vita  e  le  sue  opere 
un  libro,  omaggio  di  devozione  e  di  affetto  sincero,  anzi  un  libro, 
da  ogni  linea  del  quale  traspare  la  convinzione  suir eccellenza 
delle  opere  analizzate  e  il  pensiero  di  esporre  la  vita  dell'ar- 
tista quafessa  f\i  nelle  sue  contingenze,  dai  primi  anni  Ano  alla 
tarda  età;  una  narrazione  interessante,  tanto  più  che  il  Qouvy 
ebbe  rapporto  d*amicizia  con  molte  personalità  artistiche  importanti, 
dal  Rossini  al  Brahms,  e  che  per  i  suoi  viaggi  e  i  diversi  suoi  luoghi 
di  dimora,  diede  alla  sua  vita  un  aspetto  vario  e  artisticamente 
curioso. 

Il  libro  del  Klauwell  servirà  dunque  a  perpetuare  la  memoria 
di  un  artista  che  ha  vissuto  fedele  a  suoi  principi,  ed  agli  storici 
offrirà  materia  per  la  discussione  e  Tapprezzamento  delle  opere 
lasciate  e  per  la  raccolta  d'informazioni  che  vogliam  credere  sicure. 

L.  Th. 

Critica. 

E.  OTTO  yOJ>NAQBL^  Jenaeits  von  Wagner  und  lAtxt.  Prollle  and  Penpectìreo.  Op.  85. 
—  Konigsbeiv  in  Pr.  Ostpreoasiflche  Draekerei  and  VerlagianiUlt,  1902. 

11  Nodnagel  ha  presente  il  forte  impulso  dato  all'arte  musicale 
in  Germania  dai  giovani  compositori  succeduti  al  Wagner  e  al 
Liszt  e  ne  descrive  le  attitudini  dell'ingegno,  quali  positivamente 
risultano  dalle  loro  opere  arditissime  e,  in  buona  parte,  originali 
e  stupende.  Egli  ci  parla  di  Gustavo  Mahler,  il  sovrano  maestro 
dei  mezzi  istrumentali  deirespressione,  il  sinfonista  che,  giovane 
ancora,  ha  per  sé  tutto  un  avvenire  brillante.  Egli  ci  dipinge  l'arte 
originale  e  intimamente  sentita  del  lirico  e  l'operista  Ugo  Wolf, 
uno  dei  pochi  veri  poeti  e  musicisti  della  nostra  epoca,  cui  una 
crudele  sciagura  ha  spezzata  la  attività  ricca  e  geniale.  E  ci  pre- 
senta l'opera  varia  di  Arnoldo  Mendelssohn,  l'autore  di  Elsi  e  di 
Bàrenhduter,  il  chiaro  stilista,  l'adoratore  della  forma,  caratteri- 
stico e  logico  nelle  deduzioni  che  egli  trae  dai  principi  di  Wagner. 
Un  lungo  capitolo  è  dedicato  a  Riccardo  Strauss,  un  nome  che 
s'impone  all'ammirazione  del  mondo  musicale,  un  musicista  versa- 
tile e  in  tutto  una  mente  profonda  e  geniale,  il  trionfatore  moderno 
della  tecnica  orchestrale,  l'autore  dei  lieder  che  toccan  l'anima, 
il  poeta  di  Heldenleben,  l'umorista  di  Feuersnot,  un  poema  sinfonico 
ed  un'opera  —  quali  altri  splendidi  lavori  di  lui  non  s'affacciano 
alla  mente!  —  che  bastano  a  porre  la  personalità  dì  questo  artista 
fra  le  più  originali  ed  elevate  che  vanti  la  storia  de'  nostri  tempi. 
Max   Schillings  è   il   soggetto  dell'ultimo   profilo  del  Nodnagel; 
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Max  SchiUings  che,  dopo  Tardila  concezione  di  Ingwelde,  discese 
alle  regioni  più  chiare  del  Pfeifertag,  dimostrando  quanto  possa 
la  fresca  vena  della  melodia  accompagnata  col  brio  e  con  le  au- 
dacie di  una  istrumentazione  magistrale. 

La  seconda  parte  del  volume  contiene  alcuni  interessanti  articoli 
sul  melodramma  naturalistico,  sulla  prosodia  del  canto  e  sul  sim- 
bolismo nella  musica;  1  quali,  se  non  ci  dicono  cose  nuove,  mostran 
però  fautore  alla  portata  di  giudicare  sennatamente  delle  opinioni 
anche  note. 

I  due  ultimi  articoli  riguardano  il  Bàrenhàuter  di  Siegfried 
Wagner,  che  il  Nodnagel  attacca  in  vari  punti  e  finisce  per  condan- 
nare completamente,  e  la  Quarta  Sinfonia  di  Gustavo  Mahler,  in  cui 
emerge  ancor  più  chiara  la  individualità  artistica  del  compositore, 
accentuante  la  sua  opposizione  airindirizzo  di  Riccardo  Strauss. 

I  giovani  musicisti  della  Germania  sono  ormai  frutti  maturi 
venuti  a  colmare  le  liete  speranze  della  patria.  L*arte  tedesca  si 
sviluppa  dai  germi  suoi  proprii  forte  e  bella;  il  lavoro  dei  suoi 
genii,  compreso  e  sentito  dalle  anime  nuove,  fruttifica  senza  incer- 
tezze e  senza  paura.  Altri  uomini  vi  sono,  ed  altri  verranno  a  dire 
che  l'arte  della  nazione  vive  di  sé  medesima  e  s'impone  con  la 
forza  deiroriginalifà  sua.  Tutti,  nell'artu  e  nella  scienza,  portano  a 
questo  fine  il  loro  contributo. 

Cosi  gritaliani  sappiano  vedere  ed  imparare.  L.  Th. 

LUIGI  UBBJBTTI,   I/imporUmtia  oiviU  della  noHra  opera  in  tnusiea.  Con  dodici 
ritratti  di  celebri  modctsti.  —  PiMnze,  1902.  Tip.  Coopentira. 

Farmi  che  se  Tautore  avesse  impiegato  tutte  le  32  pagine  del- 
l'opuscolo a  fissare  l'attenzione  del  lettore  sui  maestri  e  sulle  opere 
(Ouglielmo  Teli,  Norma,  Nabucco,  1  Lombardi,  Emani,  Giovanna 
d'Arco  e  Attila)  che  ricorda  solo  in  ultimo  per  giustificare  lo 
scopo  del  suo  lavoro,  egli  sarebbe  riuscito  più  efilcace. 

Nelle  modeste  proporzioni  alle  quali  il  signor  Neretti  si  attenne 
era  impossibile  rimontare  all'origine  del  melodramma  ed  abbozzarne 
convenientemente  la  storia  fino  alla  metà  del  secolo  XIX;  era  anche 
inutile  per  ciò  che  egli  si  era  proposto  di  dimostrare,  se  finisce 
col  concludere:  «  La  nostra  opera  in  musica  adunque,  dopo  essere 
«  stata  nel  seicento  e  nel  settecento  —  nei  secoli  cioè  del  nostro 
<  servaggio  e  della  nostra  decadenza  letteraria  ed  artistica  —  faro 
«  luminoso  di  gloria,  fu,  nella  prima  metà  del  secolo  scorso,  ausilio 
«  potente  e  pur  glorioso  al  nostro  riscatto,  alla  nostra  libertà  >. 

GSomunque  la  lettura  deiropuscoletto,  scritto  con  eleganza,  ne 
rende  simpatico  l'autore.  0.  C. 
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Estetica. 

UMANO^  Teatro  nuovo  dratntnelodieo.  —  MiUno.  Soc.  Ed.  La  PoUgraJka. 

«Il  canto  consiste  nel  produrre  —  ad  arte  —  sospirose  voci  o 
di  minaccia  o  di  pianto  o  di  riso,  non  come  il  corpo  bisognosamente 
e  propriamente  ne  emette  quando  è  sveglio  e  in  monca  azione, 
ma  il  più  possibile  graduatamente,  nitidamente,  bellamente  e  varia- 
tamente disposte  nelle  ascendenze  e  discendenze  si,  da  costituire 
con  esse  melodia.  La  parola  mitsica  significa  quindi  non  altro  che 

—  in  breve  —  arte  del  canto  ». 

Su  queste  premesse  fondamentali  posa  principalmente  TA.  la  co- 
struzione del  suo  Teatro  Nuovo,  che  dovrebbe  essere  «elemento 
precipuo  di  una  rivoluzione  che  ci  liberi  dal  presente  stato  di 
babilonia,  e  con  idee  finalmente  positive  e  concrete  ci  apra  un 
nuovo  e  durevole  campo  di  godimenti  e  trionfi  artistici  ». 

Ma  che  cosa  è  adunque  codesto  Teatro  Nuotoì  Ecco  che  l'autore 
cerca  di  spiegarcelo  nel  capitolo  IX  del  suo  libro,  e  affinchè  il  suo 
concetto  non  sia  da  noi  frainteso  e  mal  espresso  riportiamo  le  sue 
stesse  parole: 

«  La  tragedia,  la  comedia,  il  monologo,  Topera,  insomma,  dram- 
matica sarà  completata  da  un  seguito  di  sospiri  musicali,  e  però 
avrà  il  sospiroso  seguito  musicale. 

«  Il  teatro  drammatico  —  diverrà  cosi  teatro  drammatico  musi- 
cale —  sopprimerà  il  teatro  melodrammatico  —  si  chiamerà,  per 
antitesi,  teatro  drammelodico  —  farà,  insomma,  che  al  melodramma 
sottentri  la  dram/melodia.  E  in  ciò  riescirà  con  le  seguenti  norme: 
«  1**  Nessun  preludio  deve  precedere  la  rappresentazione,  perchè 
il  pubblico  ch*è  ignaro  di  quella  cui  sta  per  assistere,  non  potrebbe 
dare  alle  voci  un  significato  determinato  —  né  il  musicista  avrebbe 
potuto  comporre  il  preludio  prima  di  sapere  delle  seguenti  scene. 
«  2^*  Subito  dopo  la  fine  di  ogni  atto  —  quando  appena  è  sceso 
il  sipario  e  la  mente  dello  spettatore  è  pregna  di  pensieri  o  di 
minaccia  o  di  pianto  o  di  riso  per  i  fatti  e  i  detti  che  gli  si  sono 
svolti  innanzi  —  l'orchestra  intona  la  drammelodia  cioè  il  sinfo- 
nico canto  strumentale  e  vocale,  che  il  musicista  avrà  composto 
per  dare  la  sintesi  emotiva  dell'atto  testé  finito;  per  esprimere  cioè 

—  con  un  sospiroso  seguito  musicale,  di  durata  non  maggiore  ma 
minore  di  quella  dell'atto  —  i  sospiri  di  minaccia,  di  pianto  o  di 
riso  che  i  personaggi,  i  testimoni  o  gl'interessati  delle  scen^ 
dell'atto  emetterebbero  durante  quella  sosta  di  azione,  in  corri- 
spondenza dei  fatti  compiuti,  delle  parole  dette,  delle  emozioni 
avute,  e  a  guisa  del  loro  carattere  naturale  ». 
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Le  voci  singole  e  corali  dovrebbero  solo  emettere  suoni  non  accom- 
pagnati da  parole,  od  almeno  le  parole  non  dovrebbero  essere 
percepite  dal  pubblico,  e  gli  artisti  dovrebbero  starsene  dietro  un 
sipario  di  legno  o  d*altra  sostanza  atta  a  propagar  le  voci.  Il  teatro 
durante  Tesecuzione  musicale  dovrebbe  stare  nella  penombra  e  le 
chiamate  agli  attori  essere  rimandate    alla  fine  dello  spettacolo. 

Questa  l'idea  fondamentale.  B. 

O,   TACCHINABM,   Studio  suUa  int^rpireUMione  détta   MuHea.  —  Firenze,  1002. 
OaUetti  e  Cocd. 

Troppo  modestamente  l'Autore  dedica  ai  musicisti  giovani  Tee- 
celiente  suo  libro,  che  desidereremmo  studiato  e  meditato  da  ogni 
serio  cultore  dell'arte  musicale.  Egli  non  poteva  svolgere  con  maggior 
scienza  e  coscienza  il  tema  che  si  era  proposto  di  trattare,  cogliendo 
nel  tempo  stesso  Toccasione  di  dire  colla  sincerità  dell'artista  su- 
periore verità  oggi  pur  troppo  discqposciute. 

Libro  eccellente,  ripeto,  e  perchè  tale  posso  rilevarvi  qualche 
menda,  dovuta  all'esiguo  numero  di  pagine  cui  l'autore  piacque 
attenersi,  piuttosto  che  a  concetti  erronei  sull'argomento  del  suo 
studio.  Cosi,  per  esempio,  nel  Gap.  P,  che  serve  d'introduzione  e 
che  porta  per  titolo  L'essenza  della  nvusica,  egli  enuncia,  senza 
discuterle,  varie  questioni  di  scienza  e  di  estetica  che  appassiona- 
rono in  questi  ultimi  anni  gli  eruditi,  ciocché  non  può  che  generare 
confusione  od  incertezza  specialmente  nei  mtcsicisli  giovani,  mentre 
nel  Gap.  II*  (Veditcazione  esleiica),  pur  seguendo  lo  stesso  sistema, 
si  perde  in  digressioni  inutili  sulle  manie  degli  uomini  di  genio,  sul 
rospo  di  Surinam  e  sul  cobra  de  capello  dell'India. 

Ma  i  Gapitoli  seguenti,  che  riguardano  Le  interpretazioni  in  ge- 
nerale (11^),  L'interpretazione  della  musica  tematica  (IV**),  e  quella 
della  mMSica  vocale  (V*»),  sono  riesciti  veramente  una  cosa  perfetta. 
Gì  hanno  colpito  in  particolar  modo  le  pagine  nelle  quali  l'autore 
parla  delle  danze  antiche  e  dell'influenza  da  loro  esercitata  per 
creare  le  forme  melodiche  dell'arte  moderna. 

Richiamo  l'attenzione  dei  nostri  critici  sulla  parte  che  concerne 
il  melodramma:  v'impareranno  molto. 

Ed  ora,  senz'altro,  riporto  dal  libro  del  Prof.  Tacchinardi  alcuni 
brani  nella  fiducia  d'invogliare  alla  lettura  dello  studio  completo 
i  musicisti  che  apprezzeranno  queste  note: 

Pag.  17  :  «  Difetto  comune  agli  artisti  è  l'avere  un'esagerata  stima 
«  4el  pubblico.  Essi,  generalmente,  accettano  l'opinione,  tanto  difi'usa 
€  quanto  infondata,  che  la  potenza  intellettuale  d'una  riunione  di 
«  persone  sia  proporzionale  al  numero  dei  cervelli  che  la  compon- 
€  gono,  pur  ammettendo  in  questi  diversità  d'intelligenza,  di  cultura 
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«  e  d*educazione  civile.  Si  afTerma,  quindi,  con  grande  sicurezza, 
«  che  il  pubblico  ò  infeUibile,  che  il  suo  giudizio  ò  sovrano,  ecc. 

«  A  sfatare  questa  credenza  basterebbero  taluni  celebri  insuccessi 

«ed  altri  successi  non  meno  famosi! ». 

Pag.  19:  «  È  meno  biasimevole  un  inesatto  esecutore  ma  abile 
€  interprete,  che  un  inesatto  interprete,  anche  se  abile  esecutore. 
«  Questo  giudizio,  sebbene  abbia  fondamento  logico,  non  è  general- 
€  mente  accettato;  anzi,  non  pochi  esecutori  stimano  prerogativa  prin* 
«  cipalissima  la  perizia  tecnica;  criterio  errato,  che  diede  origine 
«  e  sviluppo  a  quella  insulsa  e  barocca  voga  di  acrobatismi  vocali 

<  e  strumentali,  che  col  nome  di  virticosità  corruppe  l'arte  per  olire 
«  un  secolo,  e  della  quale  ogni  traccia  non  è  pur  oggi  dileguata 
€  del  tutto  ». 

Pag.  71:  «  L'esame  scrupoloso  e  intelligente  di  molte  opere  di- 
«  mostrerà  come  talune  affermazioni,  ormai  diffuse  ed  accettate, 
€  quali  ad  esemplo  quelle  suU'epicureismo  dello  stile  di  Rossini,  sulla 
«  mollezza  di  quel  di  Bellini,  sulFeclettismo  iperbolico  di  quel  dì 
€  Meyerbeer,  sulla  ruvidezza  di  quello  di  Verdi,  sulla  gonOezza  di 
«  quello  di  Wagner,  sono  affermazioni  emesse  alla  leggiera  e  che 

<  trovan  la  loro  origine  più  probabile,  e  la  loro  giustificazione,  nelle 
€  interpretazioni  sempre  trascurate,  spesso  addirittura  sbagliate  che 
«  lo  stile  di  cotesti  autori  riceve  usualmente  sul  teatro.  Se  la  ese- 
«  cuzione  della  musica  melodrammatica  fosse  preparata  e  studiata 
«  con  la  cura  che  si  pone  nel  preparare  e  studiare  la  musica  dei 
€  grandi  concerti,  il  pubblico  dei  teatri  godrebbe  di  rivelazioni 
«inaspettate  e  di  imprevedute   manifestazioni  di  bellezza;  tutto 

«  questo,  anche  senza  ricorrere  alle  novità  ;  anzi tornando  alFan* 

«  tico;  a  quell'antico  I  cui  principi  d'arte  posson,  per  transitoria 
€  aberrazione,  essere  disconosciuti,  ma  che  pur  rifulgono  perenne- 
«  mente,  a  dichiarazione  d'un'estetica  elevata,  razionale  e  sincera  ». 

Pag.  74:  «  E  tutta  la  sapienza  musicale  in  voga,  che  dai  più  si 
«  ostenta  con  una  prosopopea  grottescamente  magnifica,  sta,  tutta 
«  quanta,  in  quelle  stravaganze  e  ciurraerie  »  (alle  quali  Fautore 
accenna  più  sopra  e  che  sarebbero:  le  continue  alternative  da  bat- 
tuta in  battuta  di  tempi  pari  e  dispari,  le  battute  di  sette  quarti, 
di  cinque  ottavi,  di  tre  sedicesimi,  i  ritmi  zingareschi  a  scatto  di 
molla,  i  cromatismi  armonici  che  serabran*  borborigmi  viscerali  d'un 
malato  di  meteorismo,  gl'impasti  orchestrali  cercati  con  intenti  più 
farmaceutici  che  artistici,  i  mozziconi  di  frase,  rari  nantes  fngurgite 
vasto,  quasi  sempre  o  sguaiati,  o  leziosi,  o  vaniloquenti,  ecc.);  «ed 

<  essa  è  la  sapienza  infarcita  di  quel  tal  senso  di  modernità  che 
«  i  giornali  decantano,  ed  alla  quale  dobbiamo  le   Fantasie  senza 
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€  fantasìa,  le  Romanze  senza  roraanticismo,  1  Poemi  sinfonici  senza 
«  poesia,  i  Pezzi  pianistici  che  sembrano  ridde  di  diavoli  scatenati, 
«  i  partimentini  (rimasugli  di  scuola)  gabellati  a  faccia  tosta  per 
musica  sacra  composta  secondo  i  canoni  novissimi  della  Genere- 
«gazione  dei 'riti.  Questo,  quanto  alla  parte  formale:  quanto  poi 

<  al  contenuto^  alle  idee,  musicali  o  no,  delle  composizioni,  special- 

<  mente  strumentali,  che  hanno il  senso  di  modernità,  è  carattere 

<  peculiarissimo  non  esprimerne  nessuna.  Sul  frontispizio  di  molte 

<  di  coleste  composizioni  si  potrebbero  scrivere  i  noti  versi: 

E*  mi  8i  legge  in  fronte 
Il  gran  pensier  di  non  pensare  a  nulla.» 

0.  C. 

E.  OXOS8JS,  Le§  débuts  de  Pmrt.  In-S».  —  Paris,  F.  Àlcan. 

Altra  volta  io  ebbi  ad  occuparmi  di  quest*opera  importante  per 
la  filosofia  deirarte.  Quando  i  nostri  estetici  andavano  più  o  meno 
farneticando  e  ripetendo  le  lor  chiacchiere  solite;  quando  il  sog- 
gettivismo e  il  riflesso  critico  continuavano  il  loro  innocente  e 
noioso  trastullo  con  lo  imbizzarrire  per  nulla  e  col  menar  vuoti  colpi 
in  aria,  un  tentativo  in  qualche  parte  alfine  si  annunciò,  tendente 
a  mettere  un  po'  d'ordine  in  tanta  confusione  e  salvare  almeno  il 
buon  senso.  E  la  filosofia  dell'arte,  compresa  della  sua  missione, 
senza  poter  negare  la  forma  sociale,  si  accostò  al  metodo  dei  con- 
fronti' etnologici. 

Il  libro  del  Grosse,  fra  questi  tentativi,  è  uno  dei  più  riusciti  ; 
anzi  egli,  come  il  più  nuovo  e  più  ardito  di  tutti,  ha  tratto  dalla 
sua  parte  una  vera  corrente  del  pensiero  filosofico  che  va  più 
sempre  ingrossando.  Finalmente  gli  studi  sull'arte  si  son  posti  cosi 
sopra  un  terreno  scientifico  che  promette  dei  risultati  importanti. 
Il  Grosse  dimostrò  la  necessità  di  ricorrere  allo  studip  delle  pri- 
mitive forme,  onde  spiegarsi  lo  spirito  dominante  nell'attività  arti- 
stica; discusse  la  concezione  artistica  dei  popoli  primitivi  in  rapporto 
alla  sociologia  e  alla  etnologia,  vide  larte  come  fenomeno  sociale  e  so- 
ciale funzione  e  passò  in  rassegna  la  produzione  del  talento  arti- 
stico primitivo  nelle  varie  arti.  Scoperta  cosi  l'essenza  dell'arte,  le 
sue  condizioni,  i  suoi  effetti,  egli  fissò  la  significazione  individuale  e 
sociale  dell'arto  stessa. 

Il  filosofo,  in  seguito  alle  sue  ricerche,  dovette  pervenire  a  questo  ri- 
sultato, che  la  definizione  dell'attività  artistica,  come  quella  che 
viene  applicata  per  eccitare  sentimenti  estetici,  nella  sua  concezione 
rigorosa,  non  corrisponde  completamente  a  dati  di  fatto.  Ad  ecce- 
zione della  musica   e  dell'ornamentica,  soltanto  di   rado  si  trova, 
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presso  popoli  primitivi  e  presso  popoli  coltivati,  un*opera  la  quale 
promuova  e  segua  esclusivamente  interessi  estetici. 

Dopo  di  che  il  Grosse  venne  a  parecchie  conclusioni  :  p.  es.,  che 
le  primitive  forme  artistiche  devono  la  loro  origine  e  il  lor  modo 
di  essere  alle  stesse  leggi  che  dominano  le  più  alte  creazioni  del- 
l'arte; che  i  sentimenti  dell'arte  primitiva  sono  più  ristretti  e  rozzi, 
le  sue  forme  più  povere  e  ordinarie,  ma  che  ne'  suoi  motivi, 
mezzi  e  fini,  l'arte  dei  primi  tempi  è  una  cosa  sola  coll'arte  di  tutti 
i  tempi  ;  che  lo  stimolo  artistico  non  è  prodotto  da  speciali  rapporti 
culturali;  ma  viene  sviluppato  e  guidato  da  speciali  rapporti  cul- 
turali in  una  maniera  particolare;  che  il  carattere  della  razza  non 
possiede  importanza  decisiva  per  lo  sviluppo  dell'arte;  solo  è  pos- 
sibile abbia  una  importanza  maggiore  per  una  sola  arte  —  la  mu- 
sica; che  la  forma  di  produzione  di  un  popolo  dipende  da  condizioni 
geografiche  e  meteorologiche;  che  Tinflusso  del  clima  è  solo  indi- 
retto nell'arte  e  nella  produzione;  che  il  più  importante  e  il  più 
benefico  efietto  che  l'arte  produce  sulla  vita  dei  popoli  sta  nel  raf- 
forzare e  nell'ampliare  il  nesso  sociale;  che  la  importanza  sociale 
delle  singole  arti,  nel  corso  dei  tempi,  è  sempre  più  cresciuta;  che 
l'arte  nel  senso  della  finalità  sociale  agisce  moralmente,  senza  che 
si  possa  pretendere  che  essa,  debba  essere  moralizzante;  che  l'arte 
è  un  fenomeno  ed  una  funzione  sociale;  che  essa,  anche  per  lo 
sviluppo  individuale,  anziché  essere  un  piacevole  passatempo,  serve 
ad  adempiere  gli  uffici  più  serii  e  più  alti  della  vita. 

Noi  siamo  lieti  che  la  importante  opera  del  Grosse,  di  cui  par- 
lammo ammirati  nel  1894,  abbia  avuto  l'onore  di  una  traduzione, 
la  quale  richiama  su  dì  lei  anche  maggiormente  Taltenzione  degli 
studiosi  ei  è  un  ben  meritato  riconoscimento  de'  suoi  alti  pregi. 

L.  Th. 

B.  OBiOERj   Noten  am  Bande  der  Kunat  in  NovaliB*  Schriftmk.  —  Leipzig,  1901. 
C.  F.  Kahot  Nachfolger. 

Il  Geiger  ebbe  la  felice  idea  di  raccogliere  dagli  scritti  di  No- 
valis  quei  frammenti  che  si  riferiscono  all'arte  ed  alla  musica  in 
ispecie;  li  pubblicò,  or  fa  l'anno,  ricorrendo  il  centenario  della 
morte  di  Novalis  e  ne  ha  fatto  l'opuscolo  presente.  Chi  conosce  le 
poesie  e  gli  scritti  del  sentimentale  e  delicato  romantico  tedesco, 
sa  che  egli  vide  nelle  cose  della  vita  e  dell'arte  con  un  occhio  af- 
fatto proprio.  In  mezzo  a  molta  poesia,  di  che  il  suo  genio  abbonda, 
la  sua  intuizione  rivela  strani  ed  originali  rapporti  nel  mondo  del- 
l'arte, fissandosi  le  sue  idee  quando  in  una  contemplazione  filosofica 
generale,  quando  penetrando  nell'intima  essenza  della  musica  e  del- 
l'arte rappresentativa. 
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Simili  pensieri  possono  realmente  ispirare  gli  artisti  e  gli  studiosi. 
Si  leggano  e  ci  si  mediti  sopra;  ne  vai  la  pena.  L.  Th. 

Opere  teoriehe. 

P.  QJTBTTA^  Il  Canto  nel  «mo  meccanismo,  —  HUano.  Mannali  Hoepli. 

A  parte  raddobbo  verbale  sembratoci  in  alcuni  punti  di  una  pro- 
digalità eccessiva,  il  lavoro  del  sig.  Guetta  è  una  nuova  prova  del 
moderno  risveglio  italiano  pure  nel  campo  artistico;  e  nel  caso 
nostro,  nell'arduo  e  vasto  domìnio  dell'arte  vocale;  arte  che,  sia 
ben  ribattuto  qui,  racchiude  in  sé,  reclamandole,  le  più  disparate 
cognizioni  e  scientifiche  e  letterarie.  Questo  lavoro  è  sopratutto 
encomiabile  per  Taccuratezza  della  Prima  Parte  che  si  occupa  degli 
€  Spunti  di  acustica,  di  fisiologia,  di  anatomia  »  in  relazione  alle 
funzioni  dell'apparato  vocale,  e  per  l'introduzione  nell'insegnamento 
degli  esercizi  ginnastico-muti  della  respirazione  e  degli  orfani  del 
canale  d'attacco  o  cavo  bucco-faringeo  (1). 

È  certo  però  che  per  quanto  si  sia  avanzato  nel  trattamento  della 
tecnica  delle  corde  vocali,  allontanandoci  alfine  dai  sistemi  empirici 
ed  ipotetici  <  a  base  d'indovinelli  »  —  come  li  qualifica  argutamente 
l'egregio  A.  —  pure  l'altra  tecnica  da  noi  chiamata  Tecnica  del 
canale  d'attacco,  cioè  dello  spazio  risuonatore  di  formazione  e  po- 
sizione degli  elementi  fonetici,  resta  ancora  ben  lontana  dall'ottenere 
un'attenzione  seria,  un'applicazione  sistematica  e  complessa  dai  pe- 
dagoghi italiani.  E  questo  sia  detto  sui  generis.  La  ragione  di  questa 
lacuna  deplorevole  qual'è?  Porse  il  difetto  di  studi  e  conoscenze 
fonetiche  e  soprattutto  filologiche,  linguistiche?  Crediamo  di  essere 
nel  vero,  rispondendo  affermativamente  a  quest'ultima  interroga- 
zione. Le  nozioni  tanto  fisico-acustiche  che  fisiologiche  ed  anatomiche 
peculiari  all'organo  vocale,  al  suono  vocale  sono  facilmente  acqui- 
sibili nello  sfogliare,  più  o  meno  attentamente,  un  Mandi,  un 
Heimholtz,  un  Fournió,  autori  fin  troppo  rovistati.  Altro  succede 
in  riguardo  a  nozioni  linguistiche  e  fonetiche.  Per  poter  ben  fon- 
dare massime  e  deduzioni  su  di  esse  è  indispensabile,  oltre  lo  studio 
teorico,  pure  una  lunga  pratica  esperimentale;  ed  in  fatto  di  filologia 
e  fonetica  lo  studio  di  tavolino  resterà  sempre  di  un'utilità  relativa 


(1)  L*espres8Ìone  di  «cavo  bacco-faringeo >,  qaasi  esclasivamente  adoperata  in 
Italia,  sembraci  insafficiente  e  poiché  si  esclude  in  essa  la  cavità  nasale,  la  quale 
nell'emissione,  e  segnatamente  nella  risaonanza  del  registro  o  voce  di  testa,  è 
di  sì  grande  importanza. 
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e  perciò  insufficiente.  Inoltre  le  nozioni  linguistiche  serviranno  pure 
ad  apprezzare  al  loro  priusto  valore,  ed  al  caso  ritrarne  salutare 
profitto,  i  lavori  su  di  questa  arte  apparsi  e  che  appajono  conti- 
nuamente negli  altri  paesi,  che  tengono  (^i  intellettualmente  il 
primo  posto  e  sono  a  capo  del  movimento  moderno  tanto  artistico 
che  scientifico.  Accentiamo  di  nuovo  la  necessità  di  conoscere  questo 
movimento,  questo  progresso. 

Un  altro  ramo  dello  scibile  umano,  il  quale  ci  sembra  pure  tenuto 
in  non  cale  se  non  totalmente  dimenticato  dai  nostri  insegnanti  di 
Canto,  è  Tlgiene,  inseparabile  ormai  da  qualunque  disciplina  e  so- 
prattutto da  quest'arte  che  —  è  necessario  ricordare?  —  influenza 
si  ponderatamente  sulla  salute  delForganismo  umano  e  suoi  sistemi 
muscolare  e  nervoso.  Il  sig.  Guetta,  per  un  esempio,  propugna  ed 
a  ragione  la  respirazione  cosi  detta  diaframmatica,  ma  cade  appunto 
in  disaccordo  con  quella  scienza  allorché  ne  ammette  il  solo  tipo 
addominale,  escludendone  gli  altri.  Ora  Tigiene  c'insegna,  pel  tra- 
mite delle  esperienze  ed  osservazioni  apparse  in  questi  ultimi  tempi 
nei  lavori  di  specialisti  inglesi  e  tedeschi,  che  tale  restrizione  può 
divenire  nociva  alla  salute  in  generale,  ed  in  particolare  essere  una 
delle  diverse  cause  nelle  terribili  malattie  dei  polmoni.  Queste  pro- 
vengono sovente  dal  rilassamento,  dall'inerzia,  nell'esercizio,  delle 
parti  superiori  di  questi  organi  dette  apici  polmonari.  Qo\  restrin- 
gere l'attività  muscolare  al  solo  tipo  addominale  si  obbliga  quelle 
parti  ad  una  quasi  completa  inazione,  producente  in  breve  tempo 
una  disposizione,  un  focolare  al  contagio  ed  al  propagarsi  della  tu- 
bercolosi. Il  canto,  oltre  gli  esercizi  sportivi,  è  ritenuto  dalle  auto- 
rità mediche  come  uno  dei  migliori  ed  efiicaci  mezzi  per  combattere 
tali  disposizioni.  Intendiamo  dunque  concludere  che  qualunque  pre- 
cetto 0  massima  tendente  a  ristringere  l'azione  della  respirazione 
nel  canto  ad  uno  soltanto  dei  tre  differenti  tipi  di  respirazione  può 
divenire  funesto  alla  salute:  e  che  perciò  il  consiglio  migliore  da 
darsi  all'allievo  è  quello  di  respirare  nel  canto  —  e  soprattutto  nel 
respiro  intiero  o  profondo  —  col  porre  in  continua  attività  l'intiero 
apparato  respiratorio,  s'intende  sempre  senza  alzamento  delle  spalle 
né  contrazione  dei  muscoli  del  collo,  accordando  al  diaframma  la 
preponderanza  nell'ordinare  e  dirigere  tutti  i  movimenti  di  tale 
funzione. 

Andremmo  troppo  lontano  se  volessimo  riportare  tutti  i  luoghi 
in  cui  le  suddette  debolezze  e  soprattutto  le  deficienze  filologiche 
e  fonologiche  si  palesano  visibilmente  pure  nel  lavoro  del  sig.  Guetta. 
Teniamo  piuttosto  a  toccare  qui  la  questione  delle  denominazioni 
od  espressioni  tecniche  in  riguardo  all'arte  del  Canto.  Il  termine 
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€  Corde  vocali  »  prende  secondo  l'egregio  A.  nel  corso  del  suo  la- 
voro differenti  denominazioni  —  ne  abbiamo  contate  circa  una  ven- 
tina —  ;  ciò  che  nuoce  al  certo  alla  chiarezza,  in  special  modo  per 
i  neofiti  deirarte.  Sarebbe  bene  intenderci  una  buona  volta  intorno 
a  ciò  e  seriamente,  dato  il  malvezzo,  ormai  inveterato  in  chi  prende 
la  penna  in  mano  —  noi  compresi  —  per  scarabocchiare  su  di 
questa  arte,  del  raffazzonamento  di  tanti  e  tanti  termini  tecnici, 
che  dovrebbero  insomma  venir  determinati  autorevolmente  e  di 
comune  accordo;  tanto  più  che  la  necessità  è  si  manifesta  di  contro 
al  continuo  ed  incalzante  movimento  progressista,  e  per  la  deficenza 
e  confusione  dei  termini  esistenti,  i  quali,  ben  si  sa,  provengono 
per  lo  più  dai  procedimenti  empirici  oramai  stridenti  e  cozzanti 
con  quel  movimento.  E  che  nel  prossimo  congresso  in  Roma  non 
potrebbesi  richiamare  Tattenzione  su  tale  questione? 

In  ultimo  una  parola  di  sincero  encomio  per  la  correttezza  e 
nitidezza  di  edizione  di  questo  manuale.  G.  So. 

JB.  KU&BJLBf  Harmonie-  und  KotnposiHan»lehre  naeh  der  eniwiekelnden  Methode. 

Drei  Tlieile  mit  Àrbeitsboeli  znm  I.  nnd  II.  TheQ.  Zweite  Terbtsseiie  Anflage.  —  BretUn.  VerUg 
▼OD  P.  OowUeh. 

Il  presente  trattato  deve  la  sua  origine  e  la  disposizione  speci- 
fica della  materia  che  vi  si  contiene,  al  concetto  di  poter  servire 
allo  studio  dell'armonia  e  della  composizione,  senza  il  bisogno  di 
un  maestro.  Va  da  sé,  dunque,  che  la  parte  in  cui  gravita  il  suo 
interesse  è  quella  degli  esempi,  dai  quali  si  devono,  per  cosi  dire, 
astrarre  le  regole  stesse,  senza  che  però  queste  non  siano  a  tempo 
e  luogo  debitamente  indicate.  Esso  può  ben  riuscire  a  sviluppare  le 
facoltà  esteriormente  costruttive  di  chi  si  dedica  a  queste  disci- 
pline, sopratutto  quando,  nella  esposizione  teorica  e  nella  parte 
risolutiva  dei  temi,  si  proceda  con  semplicità,  evitando  un  soverchio 
raggruppamento  della  materia. 

L'  A.  ha  dimostrato,  in  questo  caso,  un'abilità  veramente  note- 
vole. Egli  ha  diviso  il  suo  corso  in  tre  parli,  disgiunte  in  fascicoli 
per  maggior  comodità  nei  raffronti  occorrenti  fra  questi  e  i  fascicoli 
degli  esercizi.  La  prima  parte,  in  tutto  elementarissima,  comprende 
le  nozioni  più  essenziali  della  grammatica  musicale  e  dell'armoniz- 
zazione. La  seconda  svolge  la  teoria  degli  accordi  e  della  modu- 
lazione in  sé  e  per  sé  ed  anche  applicata  —  e  ciò  è  interessante  — 
a  diversa  specie  di  piccoli  componimenti,  per  quanto  in  guisa  fram- 
mentaria. La  terza  parte  mostra  lo  scernimento  e  la  fattura  del 
periodo  polifonico,  le  modalità  onde  s'accompagna  la  melodia,  le 
proprie  regole  della  composizione,  la  teoria  del  semplice  e  doppio 
contrappunto  e  la  pratica  delle  varie  forme. 
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Come  dissi,  la  specialità  di  questo  trattato  consiste  nel  far  cor- 
rispondere alle  varie  parti  teoriche,  in  cui  è  diviso,  i  fascicoli  nei 
quali  lo  studente  si  esercita  su  casi  pratici.  Lldea  veramente  non 
è  nuova,  ma  è  attuata  con  intelligenza  e  con  certa  pratica  dei 
giovani  allievi.  V  A.  dirige  ad  essi  molte  domande  e  prescrive 
buon  numero  di  compiti  :  essi  risponderanno  alle  une  e  risolveranno 
gli  altri  giovandosi  delle  cognizioni  che  avranno  attinto  dalle 
premesse  teorie,  alle  quali  vengono  richiamati  mediante  Tindica- 
zione  dei  paragrafi  rispettivi. 

Modesta  e  pure  utile,  io  credo  sia  codesta  l'opera  di  un  inse- 
gnante coscienzioso,  che  raggiungerà  non  difficilmente  il  suo  scopo. 
Un  maestro  occorrerà  non  di  meno;  piuttosto  egli  sarà  un  semplice 
correttore,  cui  si  risparmia  in  certo  modo  tempo  e  fatica.      L.  Th. 

J,  SCHOLTZE,  GrundrUs  (i«r  aUgemeinen  Mumklehre  in  leiehtfa^sUeher  Dar- 
HeUung,  —  Berlin.  S.  Hode's  VerUK. 

É  un  compendio  delle  cose  elementari  più  necessarie  a  sapersi 
da  chi  studia  musica  ;  elementari  in  ogni  senso,  fino  alla  definizione 
di  alcune  delle  principali  forme,  esclusi  però  i  campi  delParmonia, 
del  contrappunto,  ecc.  Ciò  si  connette,  in  verità,  ad  una  certa  istru- 
zione superficiale,  di  cui  si  fa  uso  tra  i  dilettanti  e  nelle  società 
musicali.  Tutto  è  mantenuto  quindi  a  questo  livello.  Perciò  Pope- 
retta,  pur  dichiarando  per  sé  stessa  il  suo  valore  molto  modesto, 
non  manca  di  una  certa  condotta  e  può  esser  utile  a  qualche  cosa. 

L.  Th. 

JL.  SOMEHTELLy  Chart  of  the  rules  of  harmony  for  HudenU.  —  Oxford.  TIm  CU- 
rendon  Press. 

In  un  sol  foglio  TA.  ha  raccolto,  con  ordine  e  chiarezza,  le  re- 
gole deirarmonia  e  i  relativi  esempi,  non  solo,  ma  anche  un  indice 
per  trovare  gli  accordi  e  un'appendice.  È  innegabile  che  assai  pra- 
tica e  comoda  cosa  sarà  per  lo  studente  l'avere  sott'occhio,  d'un 
sol  colpo,  quanto  principalmente  gli  occorre  consultare  in  fatto  di 
armonia.  Non  sempre  si  potrà  convenire  coU'A.  sull'opportunità  di 
alcuni  esempi,  che  non  sono  corretti,  e  sulla  assolutezza  di  qualche 
regola,  p.  es.  circa  il  pedale;  piccole  mende  derivanti  dall'imposta 
concisione,  le  quali  non  tolgono  nulla  alla  praticità  del  lavoro,  che 
è  buono  e  raccomandabile  a'  principianti  e  anche  agli  altri. 

L.  Th. 
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Strnmeiitazione. 

FATTI»  LOCAItJ}^  hes  Matires  eonteniporain9  de  Vargue,  —  Pftris.  Edition  dn  Courriir 

Pregevole  ed  interessante  brochure  che  serve  mirabilmente  a 
dare  un'idea  della  attuale  vita  organistica  di  Parigi:  vita  nella 
quale  lo  spunto  di  mondanità  che  la  caratterizza  non  impedisce 
tuttavia  Televatezza  degli  ideali  e  degli  intendimenti.  S. 

Dr,    JBBIfST  BOTINO,  J>a*  harmonium  der  XtOtunft  von   Woiter  lAktkoff»   — 

Berlin,  1901. 

In  questa  piccola  e  pregevole  brochure,  TA.  si  propone  di  dare 
un*  idea  chiara  della  costruzione  e  dei  mezzi  d'espressione  dell'iTar- 
manium,  e  del  carattere  della  sua  musica. 

L'A.  proclama  V  harmonium  «  lo  strumento  dell'avvenire  :►  perchè 
gli  attuali  perfezionamenti  di  cui  hanno  saputo  arricchirlo  i  fab- 
bricanti tedesdii  sono  riesciti  «  non  solo  a  dare  un  carattere  nuovo 
allo  strumento,  ma  a  imitare  in  maniera  maravigliosa  i  nostri  stru- 
menti orchestrali  ». 

Vharmonium  si  sarebbe  cosi  trasformato  in  una  vera  «  orchestra 
da  camera  »  e  grazie  alla  sua  possibilità  di  crescere  e  diminuire 
il  suono  per  mezzo  déìVespressione,  riunirebbe  i  vantaggi  del  pia- 
noforte e  dell'organo.  C'è  forse  un  po'  di  enfasi  e  di  soverchio 
lirismo  nell'insieme  dell'opuscolo,  il  che  però  non  toglie  che  la  tesi 
dell'A.  di  rivendicare  cioè  l'importanza  artistica  e  sinora  misco- 
nosciuta dello  strumento,  sia  giustissima,  e  quindi  il  libro  meriti 
approvazione  incondizionata.  S. 

^AVL  DJS  WITy  Geigennettel  alter  MeUter  von  16,  bie  M%$r  Mitie  dea  19.  Jahrhun' 
derts,  Entiultend  anf  94  Tafda  in  pbotograpbiBoher  Beprodnetion  (AntotTpIe)  Ober  400  Gdgen- 
lettal.  —  Leipiig,  1902.  Verltg  ron  Pani  de  Wit. 

Per  quanto  sarà  possibile,  la  presente  raccolta  del  signor  de  Wit 
servirà  a  coloro  che  vogliono  o  credono  assicurarsi  dell'autenticità 
di  un  violino  dalla  scritta  del  fabbricatore  ch'esso  porta  nell'interno 
del  fondo.  Il  libro  è  veramente  unico  nel  suo  genere;  adempie  in 
guisa  eccellente  il  suo  scopo,  poiché  se  non  di  tutti  i  maestri,  pur 
tuttavia  di  330  de'  più  antichi  —  e  fra  questi  quasi  tutti  i  nomi 
migliori  dell'antico  periodo  classico  italiano  —  egli  riferisce  notizie, 
e  ciò  che  più  monta,  le  scritte  autentiche  riprodotte  in  fototipia. 
Sopra  34  grandi  tavole  ognuno  può  leggere  più  di  400  di  tali  scritte  ; 
e  per  quanto  non  sia  da  esse  che  si  può  giudicare  un  istrumento, 
tuttavia  la  certezza  di  possedere  la  riproduzione  esatta  della  scritta 
originale  servirà  nel  confronto  degli  strumenti  posti  in  commercio 
con  simili  falsi  biglietti,  e  questi  scoperti,  si  giudicherà  anche  meglio 
dell'istrumento  stesso. 

&Ì9i$ta  mutieaU  itaUana^  IX.  81 
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10  credo  la  presente  pubblicazione  nUlissìma  e  sono  lieto  di  ri- 
chiamar su  di  essa  l'attenzione  degli  aventi  interesse.       L.  Th. 

Wagneriana. 

J^  Wagner,  VarU  t  la  HvolwjrioiM.  In  Itt».  -~  Oenor».  Libreria  Xodenu. 

Quest'opuscolo  scritlo  nel  1849  ha  per  base,  come  si  sa,  di  di- 
mostrare come  abbiano  torto  gli  artisti  che  accusano  la  rivoluzione 
di  render  loro  difficili  le  condizioni  d'esistenza.  È  Tindustrialismo 
dell'arte  che  bisogna  accusare. 

La  rivoluzione  vagheggiata  da  W.  è  quella  che  creerà  la  vera 
opera  d'arte:  l'opera  d'arte  che  conterrà  lo  spirito  dell'umanità 
libera,  al  di  fuori  di  ogni  limite  di  nazionalità.  B. 

Musica. 

X.  PBBIOOZZOf  Xa  Sonia  M—éa  ;  Se!  pMÙ  per  organo.  —  IHo  èia  benedetto  ;  Coro  a 
dne  Toei  egaali  con  accompagnamento  d*organo.  —  Aemtmpta  osi  Maria  ;  MottoUo  per  eoro 
a  quattro  tocÌ  diirimili  (Contralti,  Tenori  I  e  H,  Bassi)  eon  accompagnamento  d*orgaao.  — 
Sorrento f  Ck>ro  a  quattro  rod  miste  sole  (Soprani,  Contralti,  Tenori  e  Bassi).  —  Torino.  Mar- 
cello  Capra,  Editore. 

Le  composizioni  sacre  del  Perigozzo  sono  visibilmente  destinate 
ad  uso  pratico;  quindi  il  compositore  è  stato  costretto  a  mantenersi 
in  certi  limiti  per  ciò  che  riguarda  la  tessitura  delle  voci,  e  più  o 
meno,  l'armonizzazione.  Egli  non  può  aver  libera  la  sua  fantasia  e, 
in  complesso,  anche  per  ragioni  di  stile,  non  gli  si  domanda  troppa 
invenzione  né  colorito.  Modesti  come  appariscono  questi  componi- 
menti, non  sono  per  ciò  meno  encomiabili.  Vi  si  addimostra  cono- 
scenza pratica  dell'organo  e  delle  voci,  avvivata  da  una  condotta 
sobria,  da  una  piacevole  semplicità.  Nelle  composizioni  per  organo 
il  Perigozzo  può  tuttavia,  a  mio  vedere,  liberarsi  da  una  soverchia 
rigidezza  di  stile  e  dare  a'  suoi  temi  e  ai  conseguenti  sviluppi  un 
aspetto  più  sciolto  e  melodico,  senza  contravvenire  alla  compostezza 
dello  stile.  Ciò  aggiunge  interesse  artistico  alla  composizione  e  vi 
si  arriva  col  molto  esercizio. 

11  coro  Sorrento  piacerà  per  la  sua  indole  schietta  e  serenamente 
popolaresca.  Dato  il  genere,  una  maggiore  distinzione  artistica  sa- 
rebbe assurda.  La  melodia  non  si  stoglie  dal  comune;  ma  in  com* 
penso  vi  hanno  graziosi  effetti  per  le  voci. 

Il  Perigozzo  ha  studiato  sotto  la  guida  di  un  buon  maestro  e  la 
sua  memoria  valga  a  farlo  perseverare  nella  via  dell'arte  semplice 
e  corretta  in  cui  si  è  messo.  L.  Th. 
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H.  MBMOJÌJ>J,  MesMU  in  onore  del  S.  Cnore  di  Maria  a  qoattro  rod   diasimUi.  —  Torino. 
Marcello  Capra. 

Felice  tentativo  di  contemperamento  della  forma  antica  col  pen- 
siero moderno,  questa  Messa  si  distingue  per  la  chiarezza  e  fluidità 
dei  procedimenti  armonici  e  contrappuntistici.  L*A.  pur  scrivendo 
per  sole  voci,  ha  saputo  mantenere  intatta  la  propria  personalità 
senza  inceppare  nella  pedissequa  imitazione  Palestriniana,  cosi  facile 
e  comune  oggidì.  L*armonizzazione  è  veramente  fine  e  delicata, 
nobili  ed  elevati  gli  spunti  melodici  sui  quali  si  intesse  il  lavoro 
contrappuntistico.  S. 

e.  nOBICIj  TV»<a  Butchra,  Compoeìtnm  Daodeeim  Yocibas  Miztis  (Tribos  choris)  ad  libitum 
eoBcinentlbna  trfbva  orgaait.  ~  Roma,  E.  Van  den  Eerenbeemt. 

Segnaliamo  con  piacere  questo  dotto  lavoro,  il  quale  depone  di 
serie  attitudini  al  comporre  in  istile  liturgico  sulla  base  di  vere 
idee  musicali,  vincendo  le  non  poche  difficoltà  che  sorgono  dalla 
unione  di  molte  voci.  L*autore  si  mostra  al  corrente  della  nostra 
grand'arte  della  polifonia  classica,  la  quale  diventa  per  lui  voce 
anco  geniale  in  certi  punti.  Egli  ha  dato  cosi  al  suo  lavoro  un  an- 
damento semplice,  che  non  sente  sforzi  e  si  risolve  in  una  linea 
generale  sobria  e  solenne,  compendiante  molti  tratti  immediata- 
mente interessanti. 

Questa  composizione  è  scritta,  non  conttnuatamente,  s*intende,  ma 
con  giudiziosa  ed  equilibrata  alternazione  di  parti,  a  dodici  voci 
reali.  L.  Th. 

O.  3lji.MCHfO\  Sonata  in  tre  tempi  per  Organo.  —  Myosotie,  Pagina  d*albam  per  canto 
e  ^anoforte  (Opere  poftnme).  —  Milano.  B.  Fantassi. 

Qualche  cavillatore  teorico  farà  le  sue  preziose  riserve  circa  la 
forma  svolta  nel  primo  tempo  di  questa  sonata,  che  è  un  pò*  di 
(àntasia,  è  vero;  ma  quando  si  pensi  airordine  pur  mantenuto  nel- 
Tesporre  ed  alternare  i  concetti  principali,  alla  spontaneità  della 
melodia  e  allo  stile  che  rifugge  da  tutto  ciò  che  non  ò  sobriamente 
e  solidamente  musicale,  le  preoccupazioni  scolastiche  cessano  d'a- 
vere un  qualsiasi  effetto.  La  sonata  si  fa  pur  anco  migliore  ne*  due 
successivi  tempi,  Tultimo  dei  quali  rifulge  per  brio  e  freschezza 
giovanile.  Non  è  lavoro  difficile,  e  gli  organisti  che  vorranno  ag- 
giungere al  loro  repertorio  una  composizione  geniale  e  ben  fatta, 
scelgano  questa:  ne  saranno  contenti.  Il  povero  Marchiò  era  una 
bella  promessa  per  Tavvenire.  Morto  nel  fiore  degli  anni,  egli  ha 
lasciato  a  noi  tanto  da  poterlo  ricordare  tristamente  si,  ma  con 
soddisfazione  ancora,  ammirando  il  suo  talento  e  il  risultato  dei 
suoi  ottimi  studi. 
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E  fù  il  suo  ultimo  canto  forse  questa  inspirata  pagina  d*  album, 
MyosotiSj  tutta  poesia  e  presentimento  della  sua  fine  precoce.  Qui 
le  note  vengono  realmente  su  calde  dalFanima  e  ci  dicon  cose  ma- 
linconiche e  soavi.  Gli  è  la  melodia  che  si  spegne  ancora  florente, 
velata  in  uno  sperdersi  di  accordi  armoniosi. 

Giovanni  Marchiò  poteva  e  sapeva  già  molto:  un  giorno  egli 
avrebbe  fatto  parlare  di  sé.  Destino!  L.  Th. 

A.   SCONTRINO^  Quartetto  in  Sol  minor*  per  dae  TioUni,  rioU  e  Tìolonoello  (Ernit  Eoltnbvf , 
Leiptig).  —  19  BoMMom  per  pianoforte  (1*  serie).  —  KìUbo,  Cuish'e  Jinichea. 

Il  Quartetto  è  opera  di  un  musicista  esperto,  pel  quale  la  tecnica 
non  ha  segreti;  la  forma  vi  è  chiara  e,  per  un  lavoro  moderno, 
rispettata  abbastanza;  essa  è  equilibrata  rimpetto  al  contenuto  che 
esprime  con  scioltezza,  evitando,  per  quanto  può  un  musicista  ita- 
liano, i  luoghi  comuni  del  genere.  Al  compositore  occorre  soltanto 
una  maggiore  novità  ed  impressività  d*idee,  onde  completare  Tinte- 
resse  ed  il  fascino  delTopera  sua.  Ancora  vorrei  raccomandare  al 
maestro  Scontrino  di  moderarsi  nelFuso  di  un*armonizzazione  spesso 
limata  troppo  e  acutizzata  e  nell'impiego  delle  forme  a  canone. 

L'esposizione  dei  temi  è  generalmente  felice;  solo  pecca  di  quando 
in  quando  per  prolissità  e  per  richiamo  di  incidenti,  ì  quali  potreb- 
bero trovar  luogo  più  acconcio  nella  parte  degli  sviluppi. 
.    tk)po  tutto,  si  tratta  di  una  composizione  interessante,  cui  spe- 
riamo il  compositore  altre  ne  farà  seguire. 

I  dodici  bozzetti  per  pianoforte  sono  graziose  pagine  d*album,  che 

faranno  lieta  e  distraente  compagnia  ad  ogni  delicato  cultore  di 

musica.  I  vari  sentimenti  vi  sono  espressi  con  scioltezza  ed  effi- 

^cacia.  Non  vi  occorre  tanto  tecnicismo  quanto  interpretazione,  perchè 

questi  pezzi  siano  facilmente  gustati.  L.  Th. 

E,  DEL  VALLE  DE  FAZ^  100  Solfeggi  progressivi  per  pianoforte  a  4  nuni,  Op.  99.  — 
Edizione  della  Nuova  Mutiea,  ~  Firenze. 

A  guisa  delle  opere  didattiche  per  Pianoforte  del  Reinecke,  del 
Damm,  del  Reiser  ed  altri,  lo  scopo  del  sig.  Del  Valle  è  pure  l'in- 
segnamento progressivo  divertente;  cioè  rendere  gradevoli  ed  at- 
traenti i  materiali  aridi  di  esso,  come  gli  elementi  musicali,  il  solfeggio, 
^  la  ritmica,  il  meccanismo  elementare,  ecc.,  e  contro  i  quali  sino 
adesso  si  sono  infrante  tante  tenere  intelligenze  e  disposizioni.  I 
solfeggi  che  ci  stanno  davanti  (2*"  fase),  di  un  valore  non  inferiore 
al  certo  alle  opere  degli  autori  suaccennati,  si  distinguono  per  una 
grande  chiarezza,  unitamente  ad  un  certo  sapore  classico  e  spirito 
di  modernità.  Non  esitiamo  di  raccomandare  questi  solfeggi,  ed  in 
generale  tutte  le  opere  didattiche  per  Pianoforte  del  Sig.  Del  Valle, 
nell'insegnamento  di  tale  strumento.  C.  So. 
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H.  EXPBBT,  1>«  MaUre&  MHSÌeÌ€n&d€  la  Renaissance  fran^isSy  Lir.  18*  et  14*. 
—  Pftrìs,  1901.  ▲.  Ladne. 

L'opera  mirabile  con  cui  M.  Expert  intende  ad  illustrare  l*im- 
portanza,  oggidì  troppo  disconosciata,  della  rinascenza  francese  nei 
riguardi  dell'arte  musicale,  si  è  arricchita  di  due  nuovi  volumi, 
che  contengono  il  2^  ed  il  S^"  fascicolo  del  Printemps  di  Claude 
Le  Jeune. 

Ai  lettori  della  Rivista  Musicale  Italiana  è  già  nota,  pei  miei 
articoli  precedenti,  la  serietà  dei  criteri  che  dirigono  Tautore  nel 
tar  rivivere  per  i  veri  cultori  della  storia  e  della  scienza  produzioni 
cosi  degne  di  studio  come  quelle  dei  maestri  francesi  del  cinque- 
cento. Ho  loro  anche  parlato  di  Claude  Le  Jeune,  nato  a  Valen- 
ciennes verso  il  1540  e  morto  nei  primordi  del  secolo  XVII,  accennando 
airesperimento  geniale  da  lui  intrapreso  nel  Printemps  di  applicare 
la  ritmica  greca  alKarte  nuova,  la  quale  naturalmente  s'ispirava 
ad  altro  sistema.  Senza  discutere  se  la  musica  può  giustificare  Tidea 
di  scrivere  versi  francesi  misurati  airantica,  a  sillabe  lunghe  e 
brevi,  contrariamente  all'indole  della  lingua,  è  da  notare  che  la 
massima  parte  delle  composizioni  del  Le  Jeune  riprodotte  da 
M.  Expert  è  rappresentata  da  vers  mesurés,  musicati  senza  misura, 
composizioni  meritevolissime  di  fissare  l'attenzione  del  critico  e  dello 
storico.  Tra  i  pezzi  nel  ritmo  ordinario,  a  vers  rimès,  devo  segna- 
lare un  capolavoro  d'espressione  e  di  eleganza,  svolto  con  bellissimi 
artifizi  di  contrappunto  in  proporzioni  più  vaste  di  quelle  di  una 
semplice  canzone:  è  il  N«  XXXIII,  Du  trisChyver,  a  cinque  voci, 
in  sei  parti  (pagg.  47-87  del  S""  fase). 

Nell'attesa  di  altri  volumi,  specialmente  della  raccolta  interes- 
santissima Les  Théoriciens  de  la  Musique  au  temps  de  la  Re- 
naissance, ammiriamo  l'attività  prodigiosa  di  M.  Expert,  con  un 
sentimento  d'invidia  per  il  paese  in  cui  è  reso  possibile  un  lavoro 
cosi  proficuo.  0.  G. 

JLLEXANDUE  GUiZMAITT,  Arehives  dss  MaUres  ds  l'orgue  dss  XVI;  Xril; 
si  XVlll*  Siècles.  Od  Miucrit  à  Xeanon  (Seine  et  Oise).  —  Chez  TAntear,  10,  Chemin  de 
U  SUtioii. 

Il  terzo  e  quarto  fascicolo  della  quinta  annata  contengono  il 
seguito  del  Livre  de  musiqicepour  VOrgus  di  Nicola  Gigaut.  E  cosi 
prosegue  con  uno  slancio  veramente  encomiabile  questa  monu- 
mentale raccolta,  nella  quale  l'illustre  organista  della  Trinità  di- 
mostra, fkcendo  rivivere  queste  arcaiche  composizioni  oggidì  pres- 
soché dimenticate  ed  introvabili,  quanto  sia  vivo  in  lui  l'amore 
dell'arte  e  l'acutezza  dello  spirito  critico  ed  artistico  nella  scelta 
e  parafrasi  delle  varie  composizioni.  S. 
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JHnkmdter  der  Tonkutui  in  Oegterreieh.  IX  'Jahrgang,  Endar  Thell.  Litdir  d4$  Otwàld  mm 
W9ÌktntUin,  Zweiter  Thell.  Johann  Jouf  Fux,  Inatrununtalmtrki  I.  —  Wien,  1902.  ArtftrU  «10. 

Ld  canzoni  di  Osvaldo  von  Wolkenstein  sono  contenute  in  tre 
codici  del  quindicesimo  secolo,  dei  quali  solamente  due  contengono 
melodie.  Vi  abbiamo  la  prova  della  tradizione  continuata  da  WcUter 
de  la  Vogelweide  sino  a  duecento  anni  dopo.  Le  canzoni  sono  ad  una 
e  più  voci,  non  molto  interessanti  riguardo  alla  musica,  ma  impor- 
tanti invece  per  la  storia  della  polifonia.  Ganti  trovadorici,  canti 
d*amore,  quali  ebbero  nel  Tirolo  una  lunga  serie  di  cultori  geniali, 
essi  dimostrano  ancora,  purtroppo,  lo  stato  del  Minnegesang  in  una 
forma  del  suo  sviluppo,  che  ha  i  segni  della  decadenza. 

Il  significato  di  questa  pubblicazione  è  assai  più  letterario  che 
musicale.  La  critica  filologica,  accanto  alla  completa  ristampa  del 
testo  antico,  opera  del  dott.  Josef  Schatz,  privato  docente  di  Ger- 
manistica neirUniversità  di  Innsbruck,  è  lavoro  che  riescirà  di  non 
comune  interesse  per  la  storia  della  letteratura  e  della  poesia 
tedesca. 

D*altra  parte,  la  traduzione  musicale,  largamente  cementata,  del 
prof.  Osvaldo  Keller,  ci  mette  sottocchio  una  serie  di  canti  del- 
l'antica arte  coltivata  in  Austria,  e  ciò  al  conoscitore  è  mezzo,  senza 
dubbio,  di  studi  e  confronti  storici  importanti. 

L*edizione,  splendida  sotto  ogni  rapporto,  è  arricchita  di  magni- 
fiche e  grandi  fototipie,  riproducentl  i  ritratti  di  Osvaldo  von 
Wolkenstein  nel  frontispizio  di  due  codici,  il  ricordo  monumentale 
suo  nel  Duomo  di  Brixen,  più  quattro  carte  dei  medesimi  codici 
con  musica. 

La  pubblicazione  fo  mollo  onore  a  chi  dirìge  questa  parte 
della  scienza  musicale  in  Austria,  ed  è  testimonio  della  serietà  con 
cui  in  alto  si  proteggono  gli  studi,  che  sono  onore  e  profitto  per 
la  nazione. 

La  seconda  parte  della  stessa  annata  IX  dei  Denkmàler  consta 
di  due  Suonate  da  chiesa  e  di  due  Ouvertures  (Suites)  di  Gio- 
vanni Giuseppe  Pux,  edite  dal  prof.  Guido  Adler.  Sono  composi- 
zioni di  diverso  carattere  —  interessanti  specialmente  \e  suites  — 
scritte  per  più  istrumenti,  con  organo  le  prime  e  con  basso  con- 
tinuo le  altre.  L.  Th. 

léUIOI  BOTTAZZO,  JfaMa  ad  nn»  roce  in  ho.  S.  Heleononte  Impentrids  con  aecompagna- 
mento  d*organo  o  d*armonio.  —  Batisbon».  Alfred  Coppenth. 

Una  messa  ad  una  voce  la  quale  non  riuscisse  monotona  per 
questa  stessa  sua  unità  di  voce,  facile  d*esecuzione  e  nello  stesso 
tempo  ricca  d*idee  ed  ispirata  ad  una  severa  elevatezza  d'inten- 
dimenti artistici  sembra  essere  un  problema  assai  ardito  e  di  ben 
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difficile  soluzione.  Eppure  T  illustre  organista  padovano  ha  saputo 
risolverlo  In  modo  superiore  ad  ogni  elogio  e  tale  da  confermarne 
sempre  più  la  meritata  fama  di  compositore  dotto,  severo  ed  ispi- 
rato. L*accompagnamento  d  organo  o  armonium,  pur  essendo  facile 
ed  alla  portata  anche  di  un  mediocre  esecutore,  è  ricco  d^armonia  e* 
di  una  eleganza  che  ben  si  addice  alla  nobiltà  del  pensiero  me- 
lodico. S. 

Tarla. 

O.  TIOIiA^  Bibliografia  btUinimna  con  on  saggio  bibUognfleo  deUe  più  antiohe  odisioni  dti 
Ubratti  raiuieati  da  Viseenso  BelUni  (ErtraiU  dal  rolnne  Omaggiù  a  B$UM).  —  CàtanU,  1002. 
Oinseppe  Rumo. 

Approviamo  e  lodiamo  senza  restrizione  Y Omaggio  che  il  signor 
0.  Viola  ha  tributato  a  Bellini  componendo  la  presente  bibliograOa. 
Trattasi  di  un  lavoro  condotto  con  molta  accuratezza  e  secondo  le 
giustissime  norme  colle  quali  dovrebbero  essere  informate  simili 
compilazioni.  L*autore  dice:  «Non  ho  tenuto  conto  delle  opere  di 
«  carattere  generale  in  cui  si  parla  anche  di  Bellini;  come  dei  di- 
<  zlonar!  biografici  e  musicali,  delle  enciclopedie,  delle  storie  della 
«  musica,  ecc.  Se  avessi  citato  le  opere  di  tal  genere,  avrei  con  po- 
«  chissima  fatica  aumentato  considerevolmente  la  mole  di  questo 
«  lavoretto,  quasi  senza  averne  accresciuta  Tefficacia.  Mi  sono  perciò 
€  limitato  a  registrare  le  sole  opere  speciali  o  quelle  che  special- 
«  mente  illustrano  qualche  parte  della  vita  o  delle  produzioni  mu- 
«  sleali  del  Cigno  Gatanese.  Ben  poco  ho  potuto  raccogliere  nelle 
«  riviste  musicali,  perchè  dì  esse  ho  avuto  agio  di  consultare  sola- 
le mente  pochi  volumi;  più  larga  messe  di  artìcoli,  invece,  ho  mietuto 
€  nei  giornali  politici  e  letterari  contemporanei  a  Bellini.  In  quanto 
€  alle  rassegne  musicali  delle  opere  di  lui,  ho  tenuto  conto  sola- 
€  mente  delle  più  antiche,  per  la  maggiore  importanza  storica  ch*esse 
€  hanno,  e  ho  preferito,  fln  dove  m*è  stato  possibile,  di  rintracciare 
«  quelle  che  si  riferiscono  alla  prima  rappresentazione  di  ogni  opera 
«  di  Bellini  ne'  vari  teatri  ». 

RIescirà  ancor  più  interessante  per  noi  la  bibliografia  belliniana 
delle  opere  straniere,  a  cui  l'autore  rivolge  il  pensiero  ;  auguriamo 
che  egli  possa  compierla  senza  lungo  ritardo.  0.  G. 

e  BEROMAIfS^  La  mutique  et  les  tnuHeienB,  Apologie  de  la  mnaiqaa.  Set  effets  phyBio- 
logiqaes  ei  ptychologiqaes.  Ses  orìgines  et  sod  déreloppemeni.  Son  Uttoire  en  Belgiqne  et  dana 
les  antres  pays  de  TEarope.  Aree  une  lettre-préface  de  A.  Piters.  —  Gand,  1902.  A.  Siller. 

Non  è  una  storia  e  molto  meno  una  enciclopedia  musicale. 
L'autore  ha  raccolto  in  un  grosso  volume  di  457  pagine  un'infinità 
di  notizie,  distribuendole  sotto  le  rubriche  specificate  nel  titolo. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


480  RECENSIONI 

Ma  ]Q  parte  si  tratta  di  citazioni,  in  parte  di  appunti  secchi  ed 
insignificanti,  esposti  come  lo  sono  senza  che  alcun  concetto  dì 
critica  o  di  estetica  v'infonda  un  po'  di  vita. 

V Apologie  de  la  musique  contiene  aforismi,  giudizi,  saillies,  di 
vari  autori,  notissimi,  sull'arte  dei  suoni;  e  cosi  il  breve  capitolo 
circa  ses  effets  physiologiques  et  psychologiques,  composto  di 
estratti.  Il  seguente,  ses  origines  et  son  développement,  accenna 
da  principio  alla  musica  antica,  e  finisce  con  una  lunga  lista  di 
teste  coronate  per  provare  che  «ce  qui  aida  beaucoup  au  de- 
€  veloppement  du  goùt  musical,  ce  furent  les  encourageraents  et 
«  Texemple  de  plusieurs  souverains  qui  pratiquaient  eux-mémes 
€  l'art  :►. 

Con  tutto  questo  si  arriva  alla  pagina  66.  Il  resto  del  libro  è 
dedicato  alla  storia  dell'arte  musicale  nel  Belgio  e  negli  altri  paesi 
d'Europa.  II  signor  Bergmans  vi  presenta  grandi  ammassi  di  nomi, 
con  molti  errori  e  con  moltissime  lacune,  specialmente  in  quanto 
riguarda  T  Italia  (pag.  341-364).  Le  fonti  alle  quali  l'autore  ricorse 
per  apprezzare  l'arte  italiana  sono  quanto  di  più  misero  si  possa 
immaginare.  Basti  il  dire  che  il  libro  più  importante  da  lui  con- 
sultato in  argomento  è  la  Storia  del  Brendel,  che  sotto  questo  punto 
di  vista  non  esito  a  qualificare  un  obbrobrio. 

In  somma  il  lavoro  del  signor  Bergmans  sembrerebbe  ideato  ad 
infermare  il  detto  che  non  v'ha  mai  libro  assolutamente  inutile, 
se  qualche  cenno  su  alcuni  musicisti  del  Belgio  e  dell'Olanda,  ivi 
ricordati,  non  giovasse  a  farli  conoscere  fuori  del  loro  paese.     0.  C. 

Harmonie-KtUend^r,  {1902).  Hurmonie,  Verlagt-OesellBebaft  ftit  Literatnr  and  Eansi. 

È  antica  consuetudine  in  Germania  quella  degli  almanacchi,  nei 
quali  vengono  inseriti  artìcoli  di  tutte  specie,  talora  dovuti  a  scrit- 
tori valenti  ed  ai  migliori  letterati  del  paese.  Nel  caso  presente, 
sono  musicisti  che  vi  hanno  contribuito  con  monografie,  schizzi 
autobiografici,  lettere,  aforismi,  ricordi,  ecc.:  musicisti  come  Eugenio 
d'Albert,  Joachim,  Brilli,  Reisenhauer,  Sìnding,  Moozkowsky,  An- 
sorge  e  Arn.  Mendelssohn.  L'almanacco  contiene  inoltre  parecchie 
lettere  inedite  di  Ad.  Jensen,  Rosa  Sucher,  Herm.  Levi,  A.  Ritter 
ed  una  (]uantità  di  ritratti  de'  più  noti  musicisti  tedeschi,  russi  e 
francesi.  Il  calendario  musicale  è  utile  ai  ricercatori  di  date. 

I  nostri  musicisti  dovrebbero  leggere  una  lettera  di  Eug.  d'Albert 
sul  pianoforte.  Ma  quanti  imparerebbero  a  stimare  in  lui  l'artista 
che  egli  è  veramente?  Pochi,  e   non  certo  I   cosi  detti    pianisti. 

L.  Th. 
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ITALIANI 

Gazzetta  Masieale  (Milano). 

N.  1.  —  Fontana,  Curiosità  Verdiane.  —  Albinati,  Prospetto  deUe  opere 
nuove  itaUane,  oratori,  cantate,  ecc.,  eseguite  neWanno  1901. 

N.  2.  —  Fontana»  Curiosità  Verdiane,  —  Pesci,  La  musica  a  Bologna, 

N.  3.  —  Levi,  Lisst  ed  Hohenìóhe, 

N.  4.  —  Cametti,  La  morte  di  Filippo  Marchetti, 

N.  5.  —  CoRTBLLA,  Un  cido  Verdiano. 

N.  6.  —  MoLMBNTi,  Verdi  e  Somma —  Camktti,  L'atto  di  nascita  di  Filippo 
Marchetti. 

N.  7.  —  Corrieri,  Per  le  «  Lettere  di  Rossini  >. 

N.  8.  —  Cambiasi,  Una  famosa  cantante  varesina,  Giuseppina  Grassini.  — 
Pesci,  Ancora  di  Bologna  musicale, 

N.  9.  —  CoRTELLA^  •  Hànsel  und  Chretel».  —  Tabanilli,  Giurisprudenza 
teatrale. 

N.  10.  —  MoLMENTi,  Feste,  musicì^e  e  dame  del  vecchio  tempo. 

N.  11.  —  «  Germania  >  di  Franchetti. 

N.  12.  —  CoRTELLA,  Opere  nuove. 

N.  13.  —  CoRTELLA,  <  Germania  > .  —  Arner,  Gli  affari  della  Scala. 

N.  14.  —  Rivista  milanese.  —  Alla  rinfusa,  ecc. 

La  Cronaca  Musicale  (Pesaro). 

N.  8-9.  —  T.  Mantovani,  Le  •  Lettere  di  Rossini  >.  —  F.  Vatielli,  Mu- 
gica saera. 

N.  10.  —  T.  Mantovani,  «  Re  Lear  •  e  •  Bailo  in  maschera  >  (a  proposito 
delle  lettere  di  Verdi  a  Somma  pubblicate  ora  dal  Pascolato). 

La  Nuora  Magica  (Firenze). 
N.  72.  —  Le  nuove  leggi  tedesche  sul  diritto  di  edizione,  —  A.  Falconi,  I 
trattaH  di  8.  Jadassohn. 

N.  78.  —  N.  Abate,  Il  pensionato  artistico  per  la  miAsica. 
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N.  74.  —  G.  Q.  R.,  La  riforma  dei  diritti  d'autore.  —  A.  Falconi,  I  trat- 
tati di  8.  Jadaesohn, 

N.  75.  —  G.  Q.  RuATA,  12  momento  Urico  attucde,  —  A.  Falooki,  I  trattati 
di  8.  Jadaseohn. 

Le  Cronache  musleall*  Rivista  illostrata  (Roma). 

N.  82.  —  B.  Laubmanx,  CHuseppe  Bheinberger,  —  Moktepiore,  La  mutiea 
del  M,tro  8contrino  per  ìa  <  Franeeeca  >  del  D'Annungio. 

N.  83.  —  Incagliati,  BoseitUana.  —  C.  M.,  Un  quartetto  di  Sgambati  a 
Lipeia,  (Il  giornale  si  trasforma  ampliandosi  e  s'intitolerà  d^ora  innanzi  :  Oro- 
nache  MusicàH  e  DrammatieJie), 

N.  1.  —  G.  Falbo,  Per  la  heUesza  di  un'idea  (La  fondazione  di  nn  teatro 
lirico  nazionale  a  Roma).  —  Mohtefioee,  Leggende  Wagneriane,  —  G.  Bari», 
Hans  8ach$  e  t  <  Maestri  Cantori  >. 

Magica  sacra  (Milano). 

N.  1.  —  Il  nostro  numero  commemorativo,  —  D.  Sincero,  Organi  intonati 
ed  organi  scordati,  —  G.  Weidinobr,  Attraverso  i  paesi  tedeschi 

N.  2.  —  I  Vescovi  e  la  musica  sacra,  —  Jendrossek,  A  Berlino  si,,,,,  a 
Boma  ed  a  Milano  no!  —  L* organista  in  montagna.  Bozzetto.  —  G.  Wn- 
DiNGER,  Attraverso  i  paesi  tedeschi. 

N.  8.  —  I  Vescovi  e  la  musica  sacra,  —  G.  8izu,  Questioni  organariehe. 

Bassegna  Gregoriana  (Roma). 

N.  1.  —  Il  canto  gregoriano  nel  1901.  —  La  scuola  romana  di  musica 
sacra. 

N.  2.  —  L.  Janbsbnb,  Saggio  estetico  suUe  melodie  gregoriane.  —  Gaibsee, 
Note  liturgiche,  —  Baballi,  I  Benedettini  di  Solesmes  e  la  restaurazione  grego- 
riana, —  Rebpiqhi,  Per  la  conservazione  dei  codici  liturgici. 

N.  3.  —  San  Chregorio  Magno  (con  illustrazioni).  —  A.  Latil,  Un  antico 
officio  proprio  di  8,  Gregorio  Magno.  —  Janssenb,  Saggio  estetico  sulle  wUlodie 
gregoriane. 

BiTlsta  Teatrale  Italiana  (Napoli). 

lo  Gennaio.  —  G.  Samooqia,  H  <  Mehlogo  »  di  Domenico  Tumiati  al  Co- 
munale  di  Bologna. 

lo  Febbraio.  —  C.  Ottoleeohi,  Nel  1»  anniversario  deVa  morte  di  G.  Verdi 
Ode.  —  S.  Procida,  Filippo  Marchetti. 

1*  Aprile.  —  G.  Samoooia,  La  musica  corale  m  ttaUa. 

Santa  Ceeilla  (Torino). 

N.  7.  —  Del  cantare  spiano  ».  —  Joseph  Bheinberger.  Necrologia. 

N.  8.  —  J.  M.  Dupoux,  Studi  sul  canto  kturgieo.  —  G.  Weidinoer,  Un  nmso 
referto  sullo  stato  attuale  detta  questione  del  canto  corale  gregoriano, 

N.  9.  —  I  Vescovi  e  la  musica  scura.  —  L^armonio. 

N.  10.  —  Dupoux,  Studi  sul  canto  liturgico,  —  A  proposito  di  un  saggio 
estetico  delle  melodie  gregoriane.  —  Manzetti,  Uso  del  canto  gregoriano  <r«- 
dizionale. 
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FRANCESI 

Beme  d'Art  dramatiqne  (Paris). 
Février  15.  —  J..  G.  PRODHOMira,  Le  budget  du  Théàtre  et  de  la  Musique 
paur  1902. 

La  Tribane  de  Salnt-GerraiB  (Paris). 

N.  9-10.  —  J.  Pabiiot,  Les  hmt  modee  du  ehant  eyrien»  —  A.  Gastone» 
Pàques  à  Bome  au  VII*  siede.  —  M.  Brexet^  Additions  inéditea  de  Dom 
Jumilhac. 

N.  11-12.  —  H.  QuiTTARD,  Henry  du  Moni.  —  A.  Gastone,  Cijure  théorique 
et  pratique  de  cJiant  grégorien.  —  P.  Aubrt,  Le  sgstème  musicai  de  TÉgìise 
arménienne.  —  G.  Duval,  La  XVI*  réunion  generale  du  CaeHien  Verem  à 
Satisbonne. 

La  Yolx  parlée  et  ehantée  (Paris). 

Janyier.  —  H.  Mariohillb,  La  chranophotographie  de  la  parole.  —  Guillemin, 
Les  premiere  éléments  d'acoustique  musicaìe. 

Fé?rier.  —  J.  Bblen,  Le  trille. 

Mars.  —  J.  Bblsh,  La  formation  des  voyelks.  A  propos  de  leur  prétendue 
natation  musicale.  —  P.  Naeokb,  Un  cas  d^infection  musicale. 

AttìI.  —  G.  Saint-Paul,  Le  eentre  de  Broca  et  les  paraphasies. 

Le  Goorrler  mnsieal  (Paris). 

N.  1.  —  J.  Marnold,  Les  conservatoires  et  la  musique. 

N.  2.  —  A  propos  de  Venseignement  musical  dans  les  Conservatoires.  — 
V.  Dbbat,  «  Siegfried  ». 

N.  3.  —  C.  Mauclair,  Sur  les  rapporta  de  la  poesie  et  de  la  musique. 

N.  4.  —  F.  Hellouiv,  J.  J.  Rousseau  et  la  psychologie  à  V orchestre.  —  Le 
cours  d^histoire  de  la  musique  de  M.  Bourgault-Ducoudray. 

N.  5.  —  V.  DIndy,  La  Sonaie.  —  J.  Marnold,  C.  Debussy  et  •  Les  noe- 
tumes». 

N.  6.  —  J.  Marnold,  Les  noctumes  de  0.  Debussy. 

Le  Gnide  Mnsieal  (Bruxelles). 

1901,  N.  52.  —  H.  DB  CuRzoN,  F.  PedreU  et  les  Pyrénées  (seguito  e  fine). 

1902,  N.  1,  2.  —  E.  ScHURÉ,  <  L'Amour  du  poète  »    de   Schumann-Heine. 
N.  2.  -^  R.  S.,  /.  Jacques  Rousseau  musicien.  —  G.  Sbrviìres,  Le  pays 

notai  de  C.  M.  de  Weber-Euiin. 

N.  3.  —  Ch.  Jolt,  Un  cours  d*éducation  musicale  (Recensione  d*an  lavoro  di 
Edm.  Laarens).  —  G.  Ferrari,  Musiciens  anglais  (Parla  del  giovane  pianista 
compositore  Donald  J.  Tovej). 

N.  4,  5,  6, 1,  8,  9.  —  E.  Ci.osson,  Linstrument  de  musique  camme  document 
eihnographique. 

N.  4.  —  H.  DE  C,  La  musiqtie  de  la  Oarde  r^ublicaine  à  Paris. 

N.  5.  —  E.  B.,  A  propos  de  Fautobiographie  de  B.  Wagner. 

N.  7.  —  M.  Brenet,  /.  S.  BacJi  et  les  élections  de  Leipsig. 
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N.  10.  —  G.  HuBSRTi,  «  Psyché  »  de  Cesar  Franck,  —  H.  Imbert,  Un  dromi 
moderne  et  une  Legende  dramatique  (parla  dì  dae  opere  di  E.  Scharé:  <  La 
Baueeaìka»,  «  VAnge  et  la  Sphinge  •). 

N.  11,  12.  —  H.  Imbbkt,  Leon  BoèUmann.  —  La  voix  dee  tombes,  poèma 
symphonique  de  M.  Max  d*OUone. 

N.  18.  —  H.  DB  CuRzoN,  M.me  Marie  Sasse  et  $es  souvenirs.  —  M.  R.,  In 
memoriam  (morte  di  Beethoyen).  —  G.  Fkrrari,  Musieiens  angìais.  Ed.  Elgar. 

Le  Ménestrei  (Paris). 

N.  1.  —  0.  Bbrqoruen,  La  première  représentatùm  de  «  Siegfried  »  à  Bay- 
reuéh  (Un  pò*  di  storia  retrospettiva  a  proposito  della  recente  rappresentazione 
del  dramma  a  Parigi,  della  quale  lo  stesso  numero  reca  un  esame  critico,  natu- 
ralmente non  molto  benevolo,  di  A.  Pougin). 

N.  2-8,  10-18.  —  P.  D'EsTRÉEs,  Lart  musical  et  ees  interprètes  depuia  deux 
eiècìes  (cont.). 

N.  2-5,  7,  12.  —  E.  Neckomm,  Le  tour  de  France  en  musique  (cont.). 

N.  4.8,  11,  18.  —  J.  TiERsoT,  Notes  d' ethnographie  musiccUe  ;  la  mutique 
dee  Arabes  (cont.). 

N.  9.  —  J.  TiBRSOT,  Le  eentenaire  de  V,  Rugo  (articolo  commemorativo  in 
cui  r Autore  difende  il  grande  poeta  dalla  taccia  di  essere  stato  un  musioofobo: 
anzi  si  sforza  di  rilevarne  delle  doti  musicali  non  aflfatto  comuni). 

N.  10.  —  J.  TiBRBOT,  Victor  Rugo  compositeur  de  musique  (in  questo,  ri- 
prendendo le  idee  deirarticolo  precedente,  TAutore  rivela  con  qualche  documento 
questo  inaspettato  atteggiamento  del  genio  di  V.  Hugo). 

Le  Théàtre  (Paris). 

Janvier  I.  —  €  Griselidis  »  de  Massenet  à  V  Opera  eomique  (splendido  nu- 
mero in  cui  sono  riprodotte  le  scene  principali  dell'opera,  i  ritratti  degli  artisti 
nei  loro  costumi  originali,  alcuni  frammenti  della  musica,  ecc.  Il  testo  è  dovuto 
alla  penna  di  A.  JuUien  e  G.  Ricou). 

Février  I.  —  Numero  speciale  consacrato  alla  ripresa  di  «  Teodoro  »  al 
teatro  Sarah  Bemhardt. 

Février  II.  —  «  Siegfried  »  all'Opera,  coir  intera  biografia  di  J.  de  Reezké  ed 
i  suoi  ritratti  nelle  parti  che  ha  rappresentato.  Poi  la  riproduzione  di  altri  co- 
stumi e  scene  nella  medesima  opera.  Articoli  di  De  Curzon,  A.  JuUien,  eoe 

Mars  I.    —  DaquESMBL,  La  quòusaine  théàtràle. 
»      II.  —  Numero  speciale  <  Les  Burgraves  » . 

Avril  I.  —  «  Les  Guelfes  »,  opera  inedita  di  B.  Godard. 

Bevne  d'histoire  et  de  eritiqoe  mosicale  (Paris). 

N.  1M2.  —  H.  Gaisser,  La  féte  de  Noèl  et  la  musique.  —  J.  C,  Une 
nouveUe  Mstoire  de  la  musique  (quella  di  Wooldridge,  recensita  nel  fase.  1*  di 
questa  Rivista).  —  M.  Brenet,  Notice  sur  deux  manuscrits  de  musique  de  Luth 
de  la  Bibliothèque  de  Vesoul. 

2.ème  Année,  N.  1.  —  A.  Bazaillas,  La  joie  dans  la  musique  de  Beethoven 
(à  propos  de  Pexécution  recente  des  neuf  symphonies).  —  J.  Combaribu,  La  him- 
eique  de  «  Siegfried  » .  —  Brkmet,  Notice  sur  deux  manuscrits^  etc. 
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N.  2.  —  P.  GlachahTi  Victor  Hugo  et  la  musique.  —  R.  Hbuberoer,  L*en- 
foncé  de  FranU  Sdiubert  —  H.  Qoittard,  Lea  années  de  ìa  Jeuneeie  de 
J,  P.  Bameau,  —  0.  Chìlxbotti,  Chansons  fran^ises  du  XVI*  eièele. 

N.  8.  —  H.  Gaisser,  Lea  •  Hinni  •  de  Pàques  dans  Voffice  de  VEgUse  grecque. 
—  H.  QuiTTARD,  Les  annéea  de  jeunesse  de  J.  P.  Rameau. 

TEDESCHI 

Die  Gesellsohaft  (Manchen). 
Fase  6.  —  Fra  altri  articoli  ò  notevole  quello  di  À.  Weis  Ulroenried  intito- 
lato: VaUuàle  rinaecema  della  musica  in  Italia.  Fra  mezzo  a  qualche  inesat- 
texza,  VA,  distingae  a  bastanza  Poro  dalPorpello  e  mette  nomini  e  cose  a  posto. 

Mnslkalisohes  Wooheiiblatt  (Leipzig). 

N.l.  —  Brauchentoir  Wagner^Vereinef  L* Antere  di  qnesto  articolo,  Richard 
Wickenhansser,  ha  ragione:  Le  Società  Biceardo  Wagner,  come  hanno  esistito 
fino  ad  oggi,  è  bene  che  scompaiano;  ma  altre,  di  altra  specie,  dovrebbero  sorgere. 
Il  compito  di  qneste  società  non  è  quello  di  dar  concerti  con  frammenti  di  Wagner: 
ciò  si  chiama  svisare  Tarte  del  Maestro  e  perpetuare  l'equivoco.  Propagare  invece, 
mediante  gli  scritti,  la  conoscenza  vera  del  poeta^  del  pensatore  e  del  musicista, 
ecco  la  missione  delle  Società  Wagner,  ecco  il  lavoro  serio  ed  utile  che  ci  Ikrà 
penetrare  nella  filosofia  del  grande  Maestro  e  ci  darà  la  chiave  di  tutto.  — 
G.  RiiMEXSiTMBiDER,  Edward  Chrieg.  Drei  OrehestenUicke  aw  der  Mueik  su 
Bjdmson'e  ScJiauspieì  «  Sigurd  Jorsaìfar  »,  Op,  56, 

N.  2.  —  F.  ScHlFER,  Der  natUrUcìte  Fingersate  der  ehromatischen  Qeigen- 
figuren.  Stadio  importante  sulla  diteggiatura  nelle  figurazioni  cromatiche  del 
riolino.  —  G.  R.,  Edward  Chrieg;  Come  sopra;  contin. 

N.  3,  4,  5,  6.  —  F.  ScBlFER,  Der  natUrlicìte  Fingersate  der  chromatiacìhen 
Geigenfiguren. 

N.  7,  8,  9.  —  E.  Senger,  Begiaterloae  Stimmbildung,  L*A.  tratta,  dal  punto 
di  vista  fisiologico  ed  acustico,  della  educazione  della  voce  senza  tener  conto  dei 
diversi  registri^  e  propugna  questo  sistema. 

N.  10.  —  A.  PrOuer^,  Zwei  Volkahymnen.  Sennato  articolo  sopra  i  due  inni 
tedeschi  :  Heil  dir  im  Siegenkrane  e  Deutschland  iiber  AUes,  i  quali  simpatiz- 
zano Tun  coiraltro,  non  solo  pel  testo,  ma  anche  per  la  musica. 

N.  11.  —  R.  Sterhpeld,  Einige  Bemerkungen  zur  Entstehung  dee  3.  Auf- 
euges  der  *  Meistersinger  • .  Dal  confronto  fra  i  versi  di  un  vecchio  monologo 
di  Hans  Sachs  —  abbandonati  poi  da  Wagner  —  e  la  nuova  canzone  del  sogno, 
l'A.  trarrà  argomento  di  un'interessante  comunicazione  sulla  poesia  del  terzo  atto 
dei  Cantori  e  la  sua  forma. 

N.  12.  —  Einige  Bemerkungen  zur  Entstehung  dee  3.  Aufeugee  der  «  Mei- 
atereinger».  R.  Sternfeld  conclude  vedendo  nelle  dottrine  di  Schopenhauer,  nelle 
ricerche  del  Grimm  sul  canto  degli  antichi  maestri  tedeschi,  in  una  poesia  di 
Hans  Sachs  sulla  Biforma  e  nei  versi  del  Goethe  sopra  un  ritratto  del  vecchio 
Sachs,  altrettanti  influssi  nei  cambiamenti  che  il  Wagner  apportò  all'opera  sua 
dal  1845  al  1861  e  specialmente  nel  terzo  atto. 
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N.  13.  —  H.  ScHMiDT,  JBSm#  noAwendige  Verbesserung  dar  Notetudirift. 
lì  miglioramento  della  notazione  ooosntonbbe  nell*aggiangere  una  lìnea  sottile 
sopra  0  sotto  la  linea  delle  note  a  seconda  della  posìiìoiid  del  messo  tono  che 
si  ?nol  fissare. 

N.  14,  15.  —   Ueber  Japanische  Mumk*  L'articolo  è  del  Dr.  Ugo  Bìemaim. 

Kene  Mnslkalische  Presse  (Wien). 

N.  2.  —  «  UnehrUch  Voìk  *  («  Gente  disonesta  »).  Il  Dr.  Max  Vancsa  ri- 
sponde a  Felice  Weingartner  dimostrandogli  ancora  nna  volta  le  debolezze  della 
saa  naova  trilogia  Oreste,  al  maestro  Weingartner  ohe  pretende  non  lo  si  tocchi 
e  si  scaglia  contro  la  critica  che  ha  la  propria  opinione  e  la  dice. 

N.  4.  —  Theatertrieb,  Noteyole  articolo  di  Ferdinand  Oregon  snlla  smania 
di  primeggiare  —  a  parte  con  quali  mezzi  —  nelle  arti  e  specie  nel  teatro  come 
scrittori  ed  attori.  Il  dito  messo  sulla  piaga. 

N.  5.  —  Ztoei  Neuheiten  von  Bichard  Strauss:  *  Feuersnoth  •  (Opera  di 
Vienna),  «  Enoch  Arden  »  (Sala  àeìV  Unione  musicàk,  Vienna).  Il  Dr.  Max  Vancsa 
troya  il  dramma  Feuersnoth  musicalmente  troppo  carico  di  tecnicismo  e  troTate 
di  spirito,  mentre  poi  la  musica  manca  di  commozione  :  Enoch  Arden  è  un  idillio 
semplice  e  commovente:  alcune  buone  scene  e  buona  musica.  —  Die  Bosenthcderin, 
opera  dì  A.  Rflckauf:  crìtica  &Toreyole. 

N.  6.  —  <  Dm  Màrchen  vom  faukn  Hans  » .  Ballo  pantomimico,  musica  di 
0.  Nedbal:  crìtica  piuttosto  favorevole. 

N.  7.  —  «  Strauss  contro  Wagner  ».  M.  V.  crìtica  un  opuscolo  del  Dr.  Urban 
così  intitolato:  TUrban  ha  tirato  fuorì  tutti  i  più  vecchi  e  minuscoli  e  cretini 
argomenti  dall'inventario  dei  nemici  di  Wagner  per  dimostrar  nulla;  il  suo 
panfleto  non  ha  neanche  il  pregio  d'essere  scrìtto  con  spirìto. 

N.  7.  —  Pater  Hartmann*s  Oratorium  <  Set  Franciscus  ».  Di  questo  Oratorìo 
pel  quale  l'Hartmann  ha  avuto  il  suo  quarto  d'ora  di  cartellone,  H.  0.  rileva 
la  sterilità  e  la  pochezza  in  tutto  al  di  sotto  del  mediocre.  Secondo  il  critico. 
Padre  Hartmann  non  conosce  neppure  le  regole  pia  semplici  della  composizione. 

N.  8.  —  Der  dot  mon,  opera  di  J.  Forster.  H.  0.  critica  non  molto  £ivore- 
volmente  la  musica,  ad  onta  di  alcuni  buoni  pezzi  ;  razione  di  Hans  Sachs  è 
travisata. 

N.  10.  —  Arthf4r  SeidTs  •  Wagneriana  ».  IL  Von  PcUestrina  bis  Wagner. 
M.  Vancsa  scrìve  di  questa  recente  collezione  di  appendici  da  giornale  non  con 
entusiasmo. 

N.  1 M2.  —  Dos  Schubertzimmer  im  historischen  Museum  der  Stadi  Wien. 
La  camera  di  Schubert,  nel  Museo  Municipale,  è  piena  di  preziose  reliquie  e  ma* 
noscrìtti.  —  Massenefs  «  Maria  Magdalena  »  u.  BossinCs  «  Stabat  Mater  » . 
M.  Vancsa  rìleva  aspramente  Tinsuccesso  dello  Stabat  di  Rossini  a  Vienna  diretto 
da  P.  Mascagni,  finito  fra  i  zittii.  L'elegante  Maria  Maddalena  di  Masseneti 
con  tutte  le  pose  e  le  gentilezze  delPautore  dirìgente,  non  guadagnò  essa  pure 
molte  simpatie. 

Nene  Masik-Zeitang  (Stuttgart-Leipzig). 
N.  1,  2,  3.  —  AiM  den  Briefen  von  Bobert  Frante,  v.  Rudolph  Freiherm 
Prochàzka  (Brani  di  lettere  del  F.  a  Jenny  Lind). 
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N.  1.  —  Erwmenmgen  an  Hugo  Woif  (Con  ritratto  e  facsimile).  —  Neuea 
Uber  Bitmarìu  Be£uhtmgen  tur  Totikunàt  ▼.  A.  yen  Winterfeld  (Dal  libro 
«  Fflrst  and  FtirstiD  BiBmark  ?on  Robert  ?od  Eendell  ».  W.  Spemann  editore, 
Berlino).  —  Die  Bék&mphUng  der  NervoniiU  der  Musiker  y,  Dr.  Heinrich  Pador 
(Articolo  interessante). 

N.  2,  8,  4.  ~  Joseph  Bheinberger  ▼.  Otto  Schmid.  Dresden  (Biografia). 

N.  2.  —  Conrad  Ansorge  ▼.  Otto  Hollenberg.  —  Da»  Bóiogneeer  Strekh- 
quarteU  t.  Moritz  ▼.  Eeiserfeld  (Se  ne  constata  il  saccesso  in  Graz). 

N.  3,  4.  —  Die  Verwandtschaft  der  Accorde  ▼.  Prof.  Dr.  S.  Jadassohn 
(Articolo  didattico).  —  B.  Wagner  nnd  eeine  Trimadonnen  v.  Dr.  Ab.  Enhat. 

N.  3.  —  EdtMrd  Colonne  t.  Eagen  ▼.  Jagow.  —  Der  Sehòpfer  der  musi- 
hàHaehen  BàQade  v.  A.  y.  Winterfeld  (Per  il  lOO'  anniyersario  della  morte  di 
J.  R.  ZonBsteeg  —  27  Gennaio  1902). 

N.  4.  —  Wagner»  •  Siegfried  »  in  Paris  y.  T.  y.  J.  (Resoconto).  —  «  Chopin  » 
von  Orefici  (Altro  resoconto).  —  Der  Traum  des  OeronUus  y.  Anton  Stehle 
(Si  parla  deiroratorio  di  Edward  Elgar  eseguito  per  la  prima  yolta  in  Germania 
a  DQsseldorf). 

N.  5.  —  Charles  Auguste  de  Beriot  y.  A.  y.  W.  (Per  il  lOO*  anniyersario 
della  nascita  del  grande  yiolinista).  —  Uèber  Programme  eu  populdren  Con- 
serten  y.  Dr.  Heinrich  Pndor  (Articolo  assennato).  —  Zum  70,ten  Oeburtstag 
Prof.  Dr.  Frane  WUUners  y.  Karl  Wolff. 

N.  6.  —  Die  MfMik  als  Tonspiel  y.  Dr.  A.  Scbtlz  (Stadio  di  estetica  masi- 
cale).  —  Salomon  Jadassohn  y.  Victor  Fleischer  (Necrologia).  —  Deutseher 
Musiker  in  framósischem  lAehte  v.  Camille  Saint-SaSos  (dal  libro  «  Harmonie 
et  Melodie  >  del  S.). 

N.  17,  19.  —  Brtichners  Symphonien  y.  Karl  Gronsky  (Ricerca  deirimpor- 
tanza  del  B.  come  sinfonista  collo  stabilire  an  parallelo  tra  qaestì  ed  il  Beethoyen). 

N.  17.  —  Professor  S.  Jculassohn  y.  Dr.  Adolph  Eohat.  —  Mein  «  OpiM  J  ». 
Aatobiograpbisches  yon  S.  Jadassohn  (In  occasione  del  70*  compleanno  del  rino- 
mato masicologo).  —  Der  Verdi-Cyklus  in  Prag  y.  Rad.  Preih.  Prochaska 
(Resoconto  entusiastico  delle  rappresentazioni  yerdiane  —  Emani,  Rigoletto, 
Trovatore,  Traviata,  Ballo  in  maschera,  Alda  e  Requiem  -—  al  teatro  di  Praga). 

N.  18.  —  Zweite  Bayreuther  Nummer  (Pel  ginbileo  di  Bayreuth). 

N.  19,  20.  —  Heitere  Erinnerungen  eines  80  fàhriger  Opemdirektors  y. 
Dr.  Adolph  Eohut  (Si  parla  di  Ferdinand  von  Straatz,  Direttore  delPOpera 
Reale  in  Berlino). 

N.  19.  —  MusikaHischer  Dilettaniismus  v.  Dr.  H.  Abert  (Si  traccia  ano  schema 
educativo  onde  sanare  il  pervertito  dilettante). 

N.  20,  21,  22,  23,  24.  —  Zur  Geschichte  der  Harfe  und  des  Harfenspieìs 
y.  Elsa  Glas  (Importante  articolo  sulla  storia  e  letteratura  dell'Arpa). 

N.  20,  21,  22.  —  Die  Musik  als  Dolmetscherin  religidser  Ideen  v.  Dr.  A.  SchQz 
(Si  constata  la  potenzialità  musicale  neirespressione  mbtico-religiosa). 

N.  20,  21,  22.  —  Johann  GoUUeh  Naumann  v.  A.  yon  Winterfeld  (Mem.). 

N.  20.  —  Die  Musik  im  Dienste  der  Heiikunde  (Musikoiherapie)  v.  —  L 
(Riassunto  di  una  comunicazione  letta  dal  Dr.  Laborde  ali*  «Académie  de  mé- 
decine  >). 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


488  SPOGLIO  DKI  PERIODICI 

N.  21.  —  IViedrieh  Chrysander  ▼.  Victor  Fleìseher  (CenDO  neerologico).  — 
Dos  Beethoven  Fest  in  Eisenach  ▼.  Prof.  P.  Baokmann  (Resoconto).  —  AB>ert 
Lorteing.  Ein  deuUeher  Meister  ▼.  Qeorg  Richard  Erase  (In  ricordo  del  L.  per 
il  suo  lOO»  natalizio,  28  ottobre  1801). 

N.  22.  —  Vincemo  BéUmi  y.  Paul  Votz  (Memoria  in  occasione  del  centenario 
con  ritratti  e  facsimile). 

N.  28.  —  Dos  Mosari-Museum  m  SaUburg  y.  Moris  t.  Kaiserfeld.  —  €  Die 
Barbaren»  wm  CamiBe  Samt-Saèns  y.  Eagen  yon  Jagow  (Resoconto  critico). 

N.  24.  —  Au8  den  Memoiren  einer  Primadonna  v.  Dr.  Adolph  Eohnt  (Si 
parla  di  Elisa  Bemdes  y.  Asztalos).  —  «  Feueranot  »  von  Bichard  Strausi 
y.  0.  8.  (Resoconto). 

Kene  Zeitschrifl  fllr  Mnslk  (Leipzig). 

An.  1901,  N.  52.  ~  R.  Mósiol,  Ema  Biiehner. 

An.  1902,  N.  1.  —  A.  Sgbbrino,  Munkàlischer  Ausblick,  —  E.  Roohuch, 
Bob,  Teichmiilkr,  —  A.  W.  Gottschalo,  «  Manfred  » .  Dramatisches  Tongedicbt 
yon  Yans  y.  Bronsart. 

N.  2.  —  G.  R.  Krusb,  Cortgmg  aU  Famt-Compomat  —  A.  ToTTMimi,  Be- 
eenaioni  di  musica  da  camera* 

N.  4.  — -  B.  Geiger,  «  Dos  verìome  Paradies  »  (Nuoyo  layoro  di  E.  Bossi). 
—  F.  L.  ScHNACKEMBBRO,  Neuc  Orgcl^compositionen  von  Max  Beger. 

N.  5.  —  P.  Hillbr-KOln,  Parla  fayoreyolmente  dell'opera  «  Lorenza  »  di 
E.  Mascheroni. 

N.  6.  —  A.  E.  Freni,  Die  Kunstgeeangschuk  txm  Anna  Lankoto.  —  V.  Joss, 
«  Die  Bosendhakrin  »  (Opera  di  Anton  RQckanf). 

N.  6.  —  B.  Geiger,  Italienischen  AktuaUtdtcn. 

N.  7,  8.  —  P.  Hiller-KOln.  —  Eofrath  Dr.  Johannes  Fattenrath.  Die 
Boìner  Blumenspieìe  «  Don  Juan  Tenario  *.  —  A.  Tottmann  recensisce  musica 
da  camera. 

N.  8.  —  y.  Joss,  «  Dos  Màdchen  von  fatdem  Hans  »  (Pantomina  con  mu- 
sica di  Oscar  Kedbal). 

K.  9.  —  Eine  Ermnerung  an  Peter  Comelius.  —  G.  Tischbr,  Ueber  die 
Musik  der  Inder,  —  E.  Nekuda,  Berlin  parla  (ayoreyolmente  dell'opera  <  Aschen- 
bròdel*  («  Cenerentola*)  di  Ermanno  WolfFerrari. 

N.  10.  —  Max  Rikofp,  Gustave  Charpentier.  —  R.  MtìsiOL,  «  Oòis  von  Ber- 
ìichingen»  in  der  Musik.  —  V.  Joss,  «  Bunte  BUhne  ». 

N.  11,  12,  13,  14.  —  G.  Cafbllen,  OsnabrQck  ha  un  articolo  polemico  sotto 
il  titolo:  «  Ist  das  System  S.  Sechter's  ein  geeigneter  Ausgangspunkt  fìèr  die 
Iheoretische  Wagnerforschung  ?  • . 

N.  14.  —  Max  Schreider,  8,  Jadassohn.  —  P.  Hiller-EOln,  «  Die  Pom- 
padour  »  (Opera  di  Emanuel  Moór.  Crinica  fayoreyole). 

Sammelbftnde  der  Internattonalen  Mnsikgesellscliaft. 

Gennaio-Marzo.  —  0.  Fleischer,  Zur  vergUichenden  Liedforschung.  — 
H.  Thureh,  Tane,  Dichtung  und  Gesang  auf  den  Fdròem,  —  H.  Kretzschmar, 
Dos  erste  Jahrhundert  der  deutschen  Oper.  —  K.  A.  GOhler,  Die  Messkatahge 
im  Dienste  der  musikalischen  Geschiehtsforschung.  —  R.  Newmarch,  The  Art 
Longs  in  Bussia. 
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ZeiUehrlft  der  internationaleii  Miisikgeseilsohaft  (Berlino). 
Febbraio.  —  Hetmann  Ooììm,  Studio  di  Edgar  Istel  —  Miss  Anna  Bobena 
Lmdìaw,  F.  Gnstay  Jansen,  a  correiione  di  una  notiiia  pubblicata  preeedente- 
mente,  ristabilisce  i  veri  rapporti  fra  la  pianista  Miss  Laidlaw  e  B.  Schamann. 

—  FìoscuK  Diumorum,  Charles  Maclean  parla  intomo  ad  alcuni  soggetti  di 
erudizione  trattati  recentemente  da  scrittori  inglesi.  —  Le  Théàtre  et  ìes  Caneeris 
à  Paris  di  M.  Chassang. 

Mano.  —  ChoraH  Singing  in  the  West  Biding  of  Torkshire,  di  H.  Tompson. 

—  Die  Meistersinger  in  Bom,  Federico  Spiro,  pur  riconoscendo  di  qualche  pregio 
Teaecazione  superficiale  dei  Maestri  Cantori  a  Roma,  la  dice  mancante  nel  senso 
e  nello  stile,  cominciando  dairOrchestra,  e  conclude  dimostrando  la  impossibilità 
per  glltaliani  di  interpretare  quest'opera  essenzialmente  tedesca.  Questa  ingenua 
e  fredda  correttezza  dei  dirigenti  italiani  yerso  la  musica  di  Wagner  ò  pure  il 
frutto  di  una  spettacolosa  ignoranza!  Spiro  ha  mille  Tolte  ragione.  —  La  mu- 
tique  à  Barcehne.  «  Los  Pirìneos  »  de  F.  Pcdrell.  F.  Suarez  Bravo  parla  (avo- 
reyolroente  di  questo  compositum  spagnuolo. 

Aprile.  —  Hasse  Uber  Mozart,  H.  Eretzschmar.  —  Evnige  Worte  Ober  das 
Pieeieato  im  Oeigenspiel,  di  A.  Rombro-Spiro.  —  Becent  NovelUes  in  London, 
di  I.  Gilbert  Webb.  —  Lea  coneerts  en  Franee  (1900.1901)  di  I.  G.  Prod'homme. 

INGLESI 

Monthij  Musical  Becord  (Londra). 

Gennaio.  —  The  year  1901.  Rassegna  degli  avvenimenti  musicali  nel  passato 

anno  a  Londra.  —  Musical  Periodicaìs  of  the  past.  Brevi  notizie  sulla  posizione 

di  diversi  giornali  inglesi,  tedeschi  e  francesi  inverso  Tevolozione  della  musica 

di  Chr.  Struthers.  —  Tschaikowsky.  —  Beviews  ofNew  Music  and  New  EdìHons, 

—  Musical  Notes.  —  Musica. 

Febbraio.  —  Professor  Biemann's  neto  book  on  musical  eomposition,  I.  Nìecks 
dice  bene  della  nuova  opera  del  Riemann  sulla  composizione.  —  A  National 
Opera,  di  E.  A.  Baughan.  Il  tema  è  vecchio,  come  i  lamenti  del  critico  pure  lo 
sono.  —  Solite  altre  rubriche. 

Marzo.  —  Some  aestfietic  problems.  Considerazioni  sul  poema  sinfonico  e  sul- 
Topera  di  E.  Baughan.  —  An  old  English  Opera  house,  di  J.  S.  S.  Esumazione 
di  notizie  sul  «  The  Lyceum  »  di  Londra.  —  Old-Worìd  musical  criticism. 
Il  medesimo  su  la  crìtica  musicale,  specialmente  di  Mitzler,  Tallievo  di  G.  S.  Bach. 

—  Solite  rubriche. 

Aprile.  —  E.  A.  Baughan:  The  function  of  incidental  music.  —  Johann 
Budoìph  Zumsteeg,  1766.1802.  ^  Newmarch:  Liszt  in  Bussia.  —  E.  Duncan: 
Of  the  Lute  or  Theorbo.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 

The  Musical  Times  (Londra). 
Gennaio.  —  Henry  Coward.  Schizzo  biografico  del  distinto  musicista  inglese. 

—  A  Pictoricd  Libeh  Riguarda  un*edizione  del  Select  Vocalist  del  Bingley,  la 
quale  contiene  anche  un  pezzo  di  musica,    T?^e  Demon   Mimcian,   inspirato  a 

Ri9i$ta  musicali  itaUana,  IX.  32 
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PagaDinì,  con  una  illastrasìooe  diabolica.  —  Music  at  the  last  eoranatìon.  — 
Oeeaaianài  Notes,  —  Bemews,  -—  Ritratti  e  Moùca. 

Febbraio.  —  Dr.  John  Bhw  (1648-1708).  Scbixzo  biografico.  —  The  Chapèl 
Boyal.  —  A  ìeUer  from  Kiesewetier  io  Pearsail  —  Solite  rubriche.  -—  Mo- 
sica,  ecc. 

Marzo.  -—  HandeVs  Coronatùm  an(hems.  —  A  visU  io  Eìy  caihedrai.  — - 
Bwmey  as  a  gossip.  —  Solite  robriche.  —  Ritratti  e  musica. 

Aprile.  —  King's  CóBege  Chapel,  Cambridge.  Una  descrizione.  —  Iàsmì  in 
England.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 
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NOTIZIE 


IsHtuH  fnuHcaU. 

«*^  Enrico  Bossi  è  stato  nominato  Direttore  del  Liceo  Musicale  di  Bologna 
in  sostituzione  di  Giuseppe  Martuccio  chiamato  alla  direzione  del  Liceo  di  Napoli. 

Opere  nuove  e  Concerti* 

,%  «Die  BùBtnihalerin*,  opera  in  tre  atti  di  A.  Hackanf;  ebbe  nn  gran  suc- 
cesso al  teatro  tedesco  di  Praga. 

^%  Una  lieta  accoglienza  ebbe  a  Brest  la  nooya  opera  lirica  in  due  atti, 
tFreHa*  di  Skilmans. 

^%  La  nuova  opera  di  C.  Goldmark  <  Chets  von  BerUèhin^en  >  ò  stata 
presentata  alla  direzione  àélV Opera  viennese. 

^*^  Buon  successo  ha  avuto  a  Vindsor  là  nuova  opera  di  T.  F.  Dunhill 
•  Principessa  Una*, 

«%  11  compositore  Cbarpentier  ha  terminato  la  sua  nuova  opera  €  Maria  »t 
in  continuazione  di  «  Luisa  » ,  Topera  che  ha  avuto  si  grande  successo  in  Francia 
ed  in  Germania. 

4*^  Enrico  Bossi,  il  nostro  forte  musicista,  ha  preso  parte  in  vari  concerti  a 
Francoforte,  a  Berlino  e  a  Praga  tenendo  in  alto,  con  successi  splendidi,  la  sua 
bella  fisima  e  il  prestigio  delFarte  italiana.  A  Francoforte  egli  ha  assistito 
anche  quest'anno  al  nuovo  trionfo  del  suo  Canticun  Cantieorum;  e  qui,  come 
pure  a  Praga  ed  a  Berlino,  si  sono  succedute  varie  esecuzioni  di  sue  opere 
musicali  da  camera  e  da  concerto,  come  il  Trio  Op.  123  {Be  magg,\  lo  Studio 
sinfonico  per  organo,  la  Suonata  per  Violino  e  Pianoforte  (Op.  117).  Il  pub- 
blico e  la  stampa,  ammirando  l'esecuzione  del  Bossi,  hanno  vivamente  applaudito 
le  sue  nuove  composizioni,  dichiarandolo  un  musicista  geniale  ed  un  maestro. 

4.*^  Altre  opere  nuove  recentemente  rappresentate: 

Le  Jongìeur  de  Notre  Dame  di  Massenet.  —  La  rosa  nel  giardino  d^a- 
more  di  Pfltzner.  —  Vuomo  morto  di  Forster.  —  La  Pompadour  di  Móor.  — 
L'Improvvisatore  di  E.  d'Albert.  —  Oreste  di  F.  Weingartner.  —  TiU  Eulen- 
spiegel  di  Rezniéek.  ~  Heilmar  il  passo  di  Kienzl.  —  I  Prenci  di   Pedrell. 
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«%  Si  dice  anche  che  ^Cenerentola*  di  E.  WolfFerrari  abbia avoto  liete  acco- 
glienze a  Brema. 

^*^  A  Mannheim  ottenne  buon  saccesso  la  nuora  opera  di  W.  Yon  Banssem  : 
«  Herbart  und  Hiìda  > . 

«%  L*Qltimo  Concerto-Colonne  (Parigi)  ebbe  laogo  sotto  la  direzione  di 
F.  Motti.  Al  Concerto-Lamonreox,  F.  Weingartner  —  con  nn  programma  di  masica 
tedesca  —  ebbe  ovazioni  entnsiastiche. 

«%  Anche  A.  Nikisch  preso  parte  come  Direttore  ai  Concerti- Colonne  con 
grandissimo  successo,  specie  neirinterpretazione  della  Ouverture  del  <  Tannhàuser». 

/#  A  Monaco  si  rappresenta  on^V*  Anello  del  Nibélungo*  di  Wagner  pubbli- 
camente, anche  senza  la  musica. 

/«  «  Maitre  WUliam,  »  nuova  opera  comica  di  Ch.  Hemleb,  fu  applaudita  a 
Namur. 

^%  «  Una  storia  da  villaggio»  di  Fel.  Pinner,  tLovelornia»  di  M.  C.  Wood, 
€M(nJa»  di  B.  Zimmermann,  opere  nuove  di  esecuzione  recente,  ebbero  buon  sue* 
cesso.  Così  pure  la  nuova  opera  «  Der  Haubenkrieg  »  di  Meyer-Olbersleben, 
«  Batbold  >  di  R.  Becker  e  «  77  giudice  di  Zalamea  »  di  G.  Jarno. 

Wagneriana. 

«%  Ecco  l'ordine  e  le  date  delle  rappresentazioni  wagneriane  di  Bayreuth: 
Luglio.   —   22.    Vascello   fantasma-,   23.   Parsifal;   25.   Oro  del  Beno; 
26.  Walkiria;  27.  Siegfried;  28.  Crepuscolo;  Si,  Parsifal 

Agosto.  —  1  e  4.  Vascello  fantasma]  5,  7,  8  e  11.  Parsifal-,  12.  Vascello 
fantasma;  14.  Oro  del  Beno;  15.  Walkiria;  16.  Siegfried;  17.  Crepuscolo; 
19.  Vascello  fantasma;  20.  Parsifal 

^\  Il  teatro  Principe  Beggente  di  Monaco  darà  quest*anno,  dal  9  agosto  al 
20  settembre,  20  rappresentazioni  di  opere  di  Wagner.  Si  rappresenteranno: 
Tannhduser,  Lohengrin,  Tristano  e  Isotta  e  I  Maestri  Cantori. 

Le  rappresentazioni  avranno  luogo  in  otto  serie;  ciascuna  seriosi  comporrà  di 
4  opere,  che  saranno  eseguite  sotto  la  direzione  del  sig.  D.  von  Possart,  inten- 
dente dei  regi  teatri  bavaresi  ;  direttori  d^orchestra  Zumpe,  Franz  Fischer  e  Ugo 
Bòhr.  Fra  gli  artisti,  le  signore  Nordica,  Temina  e  Standigl  e  ì  signori  Reich» 
mann,  Hofnmller  e  Forchhammer. 

Monumenti. 

«*,  Il  Governo  russo  ha  autorizzato  Terezìone  di  un  monumento  a  Chopinin 
Varsavia. 

«%  Nella  casa  abitata  da  Wagner  a  Penzing  sarà  apposta  una  tavola  com- 
memorativa col  ritratto  del  Maestro  in  rilievo. 

^*«  Il  monumento  a  Liszt,  in  Weimar,  sarà  inaugurato  il  4  giugno. 

^*«  Una  società  fondata  recentemente  a  Pietroburgo  sì  propone  di  erigere  on 
monumento  a  Glinka  nel  lOO""  anniversario  della  sua  nascita  (  1<>  giugno  1903). 

«%  L'Imperatore  Guglielmo  II  ha  elargito  al  Comitato  pel  monumento  a 
Lortzing  in  Berlino  la  somma  di  1000  marchi. 
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Varie. 


«*«  Nel  mese  di  maggio  E.  von  Possart  e  un  distinto  attore  del  Teatro  Beale 
di  Monaco,  assistiti  da  R.  Straoss,  leggeranno  •Mcmfredo»  ed  *  Enoch  Arden» 
al  Queen'a  HciU  di  Londra. 

«*«  Aag.  Gollerich  pabblicherà  quanto  prima  una  biografia  di  A.  Brackner. 

«*«  Una  festa  musicale  Berìioz-Liszt  avrà  luogo  in  maggio  a  Magonza. 
F.  Weingartner  e  il  prof.  Volbach  ne  hanno  assunta  la  direzione  artistica. 

«*«  La  statua  di  Beethoyen,  lavoro  magistrale  di  Elinger,  è  stata  esposta  alla 
•  8ec€»9Ìone*  di  Vienna. 

«%  A  Pietroburgo  sarà  costruito  un  nuovo  Tea^o  (ielTopera  sul  modello  della 
Sedia,  Il  preventivo  della  spesa  è  di  1.900.000  rubli. 

*^  A  Ginevra  si  danno  Concerti  orchestrali  popolari  a  20  centesimi. 

^%  Mentre  il  numero  dei  soci  delle  Unioni-  Wagner  è  generalmente  in  di- 
minuzione, a  Darmstadt  ò  cresciuto  notevolmente. 

^*^  La  Victoria-University  di  Manchester  ha  insignito  il  prof.  Brodsky  e  il 
dott.  Hans  Richter  del  titolo  di  dottori  di  musica. 

«*«  A  Moritz  Rosenthal,  in  un  concerto  dato  a  Madrid,  furono  fatte  ovazioni 
che  nessun  pianista  vi  ebbe  mai.  Il  suo  trionfo  non  fu  inferiore  a  quello  di  Pa- 
rigi, che  ha  (atto  epoca. 

«%  Che  Wagner  abbia  scritto  un*autobiografia  sapevamcelo  fino  dal  1882, 
anno  in  cui  Fabbiamo  letta  in  una  Eivista  americana.  Il  pacchetto  trovato  alla 
di  lai  morte  e  da  aprirsi  solo  dopo  trentanni  si  vuole  contenga  un'altra  auto- 
biografia insieme  a  parecchie  lettere.  —  Che  sorpresa  fra  poco  più  di  due  lustri  ! 

^•^  Le  quattro  partiture  àeW  €  Anello  del  Nibelungo  •  di  R.  Wagner  sono  ap- 
parse nelFedizione  dei  Figli  di  B.  Scott  di  Magonza,  in  formato  ottavo  con  testo 
tedesco,  inglese  e  francese. 

«\  Angelo  Neumann,  il  famoso  impresario,  pubblicherà  un  volume  di  Memorie^ 
importante  specialmente  per  ciò  che  riguarda  le  relazioni  dell* A.  con  R.  Wagner. 

«%  Il  prot  Giuseppe  Rheinberger  ha  lasciato  per  testamento  100.000  marchi 
alla  città  di  Monaco  a  scopo  di  beneficenza.' 

^*^  A  Lipsia  si  ò  fondato  un  Conservatorio  Beethoven  sotto  la  direzione  di 
C.  R.  Foche  noto  scrittore  di  cose  musicali. 

«\  Il  prof.  C.  Reinecke  lascia,  col  1°  di  luglio,  il  Conservatorio  di  Lipsia  dopo 
42  anni  di  insegnamento. 

«%  Nei  primi  nove  mesi  del  1901  sono  stati  esportati  dairAmerica  istrumenti 
musicali  per  un  valore  di  1.129.709  dollari  in  più  che  nel  medesimo  periodo 
del  1900. 

J^^  Il  nome  di  Riccardo  Wagner  sarà  presto  dato  ad  una  strada  di  Parigi. 

«*«  Il  terzo  dei  quattro  concerti  storici  avutisi  all'Università  di  Edimburgo 
«ra  dedicato  ali*  €  Opera  buffa  italiana  nei  secolo  XVIII  da  Pergolesi  a  Ci- 
tnarosa  ». 
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4.%  La  Société  Popuìaire  de  Musique  di  Parigi  ha  istitaito  dei  concerti  de- 
stinati ad  illustrare  varie  scaole  e  vari  perìodi.  Kelle  prime  serie  erano  rappre- 
sentate le  scuole  di  Francia,  Germania  e  Italia. 

«%  n  sig.  G.  Houdard  è  stato  autorizzato  dal  Consiglio  della  Facoltà  di  lettere 
di  Parigi  a  tenere  alla  Sorbona  un  corso  libero  di  Storia  Musicale.  La  prima 
lezione  ha  avuto  luogo  il  15  aprile  sul  tema:  « L*e?oluzione  dell'arte  musicale  e 
Tarte  gregoriana». 

^^\  Al  real  teatro  dell'Opera  di  Berlino,  la  giovanissima  artista  americana 
Miss  Geraldino  Farrar  ha  riportato  enorme  successo,  cantando  in  italiano  la 
parte  di  Violetta  nella  Traviata  e  di  Margherita  nel  Fauèt,  rivelando  doti  mu- 
sicali e  drammatiche  veramente  sorprendenti.  La  giovane  artista,  formata  alla 
buona  scuola  del  canto  italiano,  che  continua  tuttavia  i  suoi  studi  sotto  la 
scorta  del  maestro  Graziani,  è  impegnata  per  due  anni  presso  il  teatro  di  Corte 
della  Capitale  germanica,  ma  non  è  difficile  che  si  presenti  in  breve  al  pubblico 
italiano. 

»*»  Biceviamo: 

Expositìon  UniverseUe  de  1900.  —  Congrès  intemaUonaux.  —  Ari  ihéàtràlf 
Musique  eie.  —  Àdministration  :  10,  rue  Paul-Lelong,  Paris  (2™*). 

Monsieur  et  cher  Canfrère, 

En  conformité  avec  les  voeuz  de  divers  Congròs  officiels  intemationauz  de 
TExposition  de  1900,  un  Comité  d*Historiens  d*Art  s*est  forme,  dont  vous 
trouverez  eiaprès  les  premiere  noms,  ceux  des  Historiens  francale  de  la  Musique 
ou  du  Théàtre. 

Nous  souhai tenone  que  vous  ayez  Tobligeance  de  nous  adresser  de  suite  les 
NOM  et  ADRESSE  de  vos  principauz  collaborateurs  présente  où  passés  ayant 
éerit  chez  vous  de  sérieuz  articles  sur  TArt  (Beaax-Arts,  Mosique,  Théàtre). 

Nous  serions  ainsi  mis  à  méme  de  nous  adresser  directement  à  ces  person- 
nalités  pour  solliciter  leur  appui  moral  et  absolument  gratuit  quant  à  Torga- 
nisation  en  1903  d'un  Congrès  d'Histoire  des  Beaux-Arts  oa  d*enseignement  des 
Beaux-Arts. 

Veuillez  agréer,  Monsieor  et  oher  Confrère,  avec  nos  remerciments  à  Tavance 
Texpression  de  nos  sentiments  tròs  confraternels. 

11  avriì  1902.  Gabriel  Lefeuvk 

10,  rue  Paul-Lelong  (2"»«  arr.) 

NB.  Ne  poorriez-vous  nous  faciliter  la  consti tution  d*  un  Index  bibliographique 
de  tous  les  articles  d'Art  paros  dans  votre  estimée  publication  depuisson  origine? 

CoMiTÉ:  10,  rue  Paal-Lelong  (2'»«  arr.)  —  Théàtre\  Adam  (M»«)  —  Aderer  — 
Aicard  --  Albert  —  Allais  (Gustave)  —  d'Artois  —  Basch  —  Bérenger  — 
Bertheroy  (M»')  —  Besnard  —  Blosse  —  Bourdon  —  Bourgeat  —  Brieux  — 
Bugoet  —  Bureau  —  Carré  —  Chevalier  —  Claretie  —  Clédat  —  Clouzot  — 
Croiset  —  Déandréis  —  Decharme  —  Dejob  —  Devore  —  Donnay  —  Dorchain 
—  Ehrhard  —  des  Esserts  —  Porest  —-  Gehbart  —  Germain  —  Gosset  — 
des  Granges  —  J.  Guillemot  —  Halévy  —  Hervieu  —  d'Heylli  —  Jolivet  — 
JoUien    —  Langlois  —   Larroùmet   —   Lefeuve  —  Legouvé  —  Lemaitre  — 
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Léopold-Laoòur  —  Lngoé-Poé  —  Lyonnet  —  Mendès  —  Millaud  —  Milliet  — 
Mitme  {M™«)  —  Morel  —  Morillot  —  Oppenheim  —  Parigot  —  J.  Parmentier 

—  Plessis  —  Porel  —  Pottecher  —  Rabany  —  Rigai  —  Rod  —  Rzewuski  — 
de  Saint-Arroman  —  de   Saint-Àaban  —  Sain-Paal  —  Sirven  —  Thénard  (M"*) 

—  Thorel  —  Uzanne  —  de  la  Ville  de  Mirmont  —  Veber. 

CoMiTÉ:  10,  me  Paal-LeloDg  (2"»«  arr.) 

(Membres  étrcmgera  :  MM.  Cosar  Cui,  Jacqnes-Dalcroze,  M.  Enfferath). 
MM.  Anbry  —  Beaoqaier  — Ballaigae  —  Bonrgault-Dncoadrai  —  Braneaa 

—  Barnouf  —  Carraad  —  Gombarìea  —  Coqaard  —  de  Corzon  —  Dandelot 

—  Daariac  —  Dayrolles  —  Dobassy  —  Destranges  —  Dolmetoch  —  Dukas  — 
Emmanael  —  Expert  —  Eymien  —  FiéreDs-Cleyaert  —  de  Foarcaad  — 
Gautier  (M"»«  Judith)  —  Gaatier-Villars  —  Guilmant  —  Gay-Repartz  —  Hal- 
lays  —  Hoadard  —  Imbert  —  d'Indy  —  Jaell  (M°»*)  —  JoDcières  —  Lalo  — 
Laloy  —  Landormy  —  Layignac  —  Lefenye  —  Lichtenberger  —  Maréchal  — 
Max  (M»«  Cécile)  —  de  Mónil  —  d'Ofloel  —  Morcadier  —  Mortier  —  Pillaat 

—  Pongin  —  Rabany  —  Rambosson  —  Régnier  —  £einach  —  Reyor  — 
Rolland  —  Rousseau  —  Schóré  —  de  Solenière  —  Sonbies  —  Tiersot  — 
Weckerlin. 

CoMiTÉ.  Beaux-Arta  (en  formation):  MÌL  Bortaox,  Billaz,  V.  Champior, 
J.  Comte,  Didron,  Garnier,  Gonnys,  H.  Hayard,  Mollorìo,  de  Nolhac,  Pérató,  Ra- 
yaisson-Mollien,  Rocheblaye,  Thiébaalt-Sisson. 

Necrologie. 

«*^  Il  prof.  Salomone  Jadassohn,  rinomato  insegnante  di  Teorica  e  Composi- 
zione al  Conseryatorio  di  Lipsia  e  compositore  fecondo,  è  morto  in  età  di  72  anni. 

^*«  Ermanno  Wolff,  noto  ed  inflaentissimo  agente  di  Concerti  a  Berlino,  è 
morto  a  67  anni. 
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ITALIANI 

Annuario  del  R.  Istituto  masicak  di  Firenze  (anno  2°,  1899-900)  e  Atti  del- 
l'Accademia (anni  XXX VI-XXX Vili).  In-8.  —  Firenze.  Tip.  Galletti. 

Baccini  G.^  L'autografo  del  primo  lavoro  muHcaie  di  Vincenzo  BelUm  nella 
R.  Biblioteca  Nazionale  di  Firenze.  In-8.  —  Firenze.  Soc.  Tip.  Fior. 

Bislo  £•;  Comrfiemorazione  di  G.  Verdi  nel  R.  Istituto  di  educazione  corre- 
zionale di  Boscomarengo  il  13  aprile  1901.  In-8.  —  Alessandria.  Tip.  Soc. 
«  La  Provincia  >. 

Cerchiari   L.,  Intorno  al  «  Nerone  »  di  A.  Boito.   Stadio  critico.  In-16.  — , 
Milano.  Tip.  G.  Martinelli. 

Cibelli  M.^  Gomtnemorando  G,  Verdi,  Discorso  detto  a  Rodi  Garganico  il  10 
febbraio.  In-16.  —  Napoli.  Tip.  Gargiulo. 

Colonna  E.  D.,  G,  Verdi  nella  vita  e  nelle  opere  (18131901).  Biografia  aned- 
dotica. Inl6  fig.  —  Palermo.  S.  Bindo.  —  L.  0,10. 

Oramantlerl  Dm,  Commemorazione  di  G.  Verdi.  Discorso  tenuto  in  Urbino  il 
3  marzo  1901.  In-8.  —  Urbino.  Tip.  della  Cappella. 

Gaetta  P.,  Il  canto  nel  suo  meccanismo.  In- 16  fig.  —  Milano.  U.  Hoepli.  — 
L.  2,50. 

Leo  G.9  Leonardo  Leo  celebre  musico  del  secolo  XVIII  ed  il  suo  omonimo 
Leonardo  Leo  di  Corrado.  Nota  storica.  In-8.  —  Napoli.  G.  Cozzolino  e  C. 

Lttbke  Yf.y  Compendio  di  storia  delle  belle  arti.  Parte  IV:  La  Musica.  In- 16. 
—  Milano.  Soc.  Ed.  Sonzogno.  —  L.  0,15. 

Maragltano  A«^  I  teatri  di  Voghera.  Cronistoria.  In-8  fig.  —  Casteggìo.  Tip. 
Cerri.  —  L.  4. 

Passagnl  L.^  Il  Pianoforte.  Manualetto  pratico  indispensabile  a  tutti  i  dilet- 
tanti di  pianoforte.  In-8.  —  Milano.  A.  Pigna.  —  L.  1. 

Paran  G.^  Saggio  di  cronistoria  teatrale  fiorentina.  Serie  cronologica  delle 
opere  rappresentate  al  Teatro  degli  Immobili  in  via  della  Pergola  nei  se- 
coli XVII  e  XVIII.  In-IG.  —  Milano.  G.  Ricordi. 
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Perini  B»^  Commemonmane  di  G,  Verdi,  27  febbraio  1901.  Id-8.  —  Bocca 

S.  Casciano.  Tip.  Cappelli. 
Reina  C.^  F.  BétUni  (18011835),  Con  nn'ode  di  M.  Bapisaidi.  Id-16.  —  Ca- 

tania.  Battiato.  —  L.  0,70. 

Bntn  B.y  Bicuaunto  atoricihieientifico  delia  musica  dalla  sua  origine  ad  oggi, 
In-8.  —  Napoli.  Tip.  F^ta.  —  L.  1,50. 

Senri  G.^  A  O.  Verdi.  Parole  dette  nel  teatro  municipale  di  Piacenza  VS  feb- 
braio 1901.  In-4.  —  Piacenza.  Tip.  Bertela. 

Tecehio  G.,  A  G.  Verdi,  Ode.  In-8.  -*  Faenza.  Tip.  G.  Montanari. 

Thermignon  D.,  Teoria  elementare  e  rególe  muncoH,  8*  ediz.  in-8  fig.  — 
Torino.  F.  Bianchi.  —  L.  1,20. 

Tiola  O.y  BihUografia  heUmiana,  con  un  saggio  bibliografico  delle  più  antiche 
edizioni  dei  libretti  musicati  da  V.  Bellini.  In-8.  —  Catania.  Tip.  G.  Bosso. 

Zanardi  E.^  Commemorazùme  del  maestro  O.  Verdi,  Lettara  fatta  nel  teatro 
comunale  di  Badrìo.  In-16.  —  Bologna.  Tip.  snco.  Monti. 

Wagner  B*,  L'arte  e  la  rivolueione  (1849).  Inl6.  Genova.  Libreria  moderna. 

—  L.  1. 

FRANCESI 

Baldensperger  F.,  Cesar  Frahck,  L'artiste  et  son  csuvre,  Conférence.   In-16. 

.  —  Paris.  Fischbacher.  —  Pr.  1. 
Castex  A.;  Màladies  de  la  voix.  ln-8,  ayec  46  figares.  —  Paris.  C.  Naod.  — 

Frs.  7. 
Gnillemaln  M.,  Generation  de  la  voix  et  du  Umbre.  2«  édit.  1  voi.  ìn-8  avec 

123  fig.  —  Paris.  F.  Alcan.  —  Frs.  10. 
Sonbies  k.y  Histoire  de  la  musique.  XIX*  siècle.  Danemark  et  Suède.  In-16. 

—  Paris.  E.  Flammarion.  —  Frs.  2. 

SPAGNUOLI 

Cha?arri  E.  L.^  «  El  Aniìlo  del  Nibelungo  > .  Ensayo  analìtico  del  poema  y 
de  la  mùsica.  —  Madrid.  B.  Rodrìgnez  Serra.  —  Ps.  3. 

TEDESCHI 

Bartb  H.,  J,  8,  Bach.  Ein  Lebensbild.  In-8.  —  Berlin.  A.  Schall. 
BAnerle  H«^  Bepertorium  der  Hannonielehre  in  fortlaufender  Beihe  v.  Fragen^ 

f.  Musikexammanden  sum  priif,  Selbstudium  susammengestellt.  In-8.  — 

Leipzig.  M.  Hesse. 
Chamberlain  H.  S.,  Bichard  Wagner,  Neae  Anfi.  Ausg.  Lex  8.  —  Mflnchen. 

F.  Brnckmann. 
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Heinze  L.^    TheoreUacfhprakiisehe  Mustk-  u.  Hamumielehre  nach  pàdago* 

giaéhen  Chrundsàteen,  Or.  8.  —  Breslaa.  H.  Handel. 
Hofmann  B.,  Praktische  Instrwnentatùmslehre.  III.  V.  a.  VI  Thl.  Gr.  4.  — 

Leipzig.  DOrfflìng  a.  Franke. 

Krebs  C.^  Schaffen  u.  Naehschaffen  in  der  Musik.  Mede.  Gr.  8.  —  Berlin, 

E.  S.  Mittler  a.  Sohn. 
Krojer  T.,  Die  Anfdnge  der  ChromaÙk  im  itaìienischen  Madrigaì  des  XVL 

Jahrh.  Ein  Beitrag  zar  Geschichte  des  Madrigale.  In-8.  —  Leipzig.  Breitkopf 

a.  H&rtel. 
Kllgele  B.^  Harmonie-  und  Kompoaitùmtkhre  nach  der  enUoiekeìnden  Me- 

thode.  II.  Th.  2.  Aofl.  Gr.  8.  —  Breslau.  F.  Goerlich. 
Llszt  F.y  Briefe  GesammeUe  u.  hr$g.  von  La  Mara,  7  Bd.  Briefe  an  die  FUr- 

sUn  C,  8ayn  Wittgenstein,  4.  Thl.  In-8.  —  Leipzig.  Breitkopt 
Marx  A*  B.^  Ludwig  van  Beethoven^  Leben  u,  Schaffen,  5.  Aufl.  2  y.  in-8. 

—  Berlin.  0.  Janke. 

Merian  H.,  Geschichte  der  Musik  im  19.  Jahrh,  Gr.  8.  —  Leipzig.  Seemann. 
Mit  Musik.  Ein  Album  fUr's  musikal  Haus.  —  Berlin.  Harmonie. 
MittheUungen  f.  die  MoearPGemeinde  in  BerUn.  12.  Hft.  —  Berlin.  L.  S.  Mittler 
n.  8ohn. 

Moos  P.;  Moderne  Musikastetik  in  Deutschland.  HistorÌ8eh.-krU.  UebersiM. 
In-8.  —  Leipzig.  Seemann. 

Nodnagel  E.  O.^  Jenseits  v.  Wagner  u.  Liset.  Profile  a.  Perepektiven.  Gr.  8. 

—  EOnigsberg.  OstpreassiBche  Drackerei. 

Nobl  L.^  Beethovens  Brevier.   2.  Aofl.,  bearb.   y.  Dr.  Pani   Sakolowski.  In-8. 

—  Leipzig.  Seemann  Nachf. 

Blemann  H.,  Pràludien  und  Studien.  GesammeUe  Aufsdtse  sur  AesthHQc, 
Theorie  u.  Geschichte  der  Musik.  3  Bd.  In-8.  —  Leipzig.  Seemann. 

Bitter  H.^  AVgemeine  Ulustrierte  Encyklopddie  der  Musikgesehichte.  1.  Bd. 
Gr.  8.  —  Leipzig.  M.  Scbmitz. 

Scholtze  i»y  Grundriss  der  AUgemeinen  MusiìUehre  in  leichtfassìicher  Dar- 
steUung.  In-8.  —  Berlin.  S.  Mode. 

-  Die  Schauspieikunst.  Ebd.  8. 

—  Wie  soli  ich  KunsUeriseh  singenP  Ebd.  8. 

Stockhansen  J.^  Dos  Sdnger-Alphabet  od.  Die  Sprachelemente  aìs  Stimm- 
bildungsmitteì.  Gr.  8.  —  Leipzig.  B.  Senff. 

Tottmann  A.,  FUhrer  durch  den  VioUn-Unterricht.  In-12.  —  Leipzig. 
J.  Schubert. 

Wagner  P.,  Einfilhrung  in  die  gregorianischen  Mebdien.  —  Gr.  8.  —  Frei- 
burg. Universitats-Bncb. 

Wit  P.  D.,  Geigemettel  alter  Meister  vom  16.  bis  tur  Mitte  des  19.  Jahrh, 
Gr.  4.  --  Leipzig.  P.  de  Wit 
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INGLESI 

Boles  0.  B.,  Music  and  its  Masters,  —  In-12.  —  New-Tork.   Lipplnoot.  ~ 

Doli.  1,50. 
Elson  A.,  A  criticai  history  of  opera.  I11-I6.  —  New-York.  Page.  —  Doli.  1,50. 
Kobbe  6«,  Opera  Singera,  Pictnres  with  biographical  sketches.  —  NewTork. 

Bossel.  —  Doli.  1,50. 
Lahee   H«  C,  Grand  Opera  in  America.   In-16.   —   New-Tork.   Page.   — 

Doli.  1,50. 
Woolrìdge  H.  E.,  The  Oxford  History  of  ilftMtc.  Voi.  I:   The  Poìyphonie 

Period.  Pari  I:  Method  of  Mueicaì  Art  In-8.  —  Oxford.  Clarendon  Press. 
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Autori  fnodemi. 

Berger  W.  —  Op.  68.  Humoresken  fiir  P.forte.  —  Lipsia  e  Zarìg^o.  Gebrflder 
Hug. 

L'opera  comprende  sei  pezzi  dì  brillante  effetto. 
Bossi  £•  —  Op.  124.  Miniaiures.  —  Lipsia  e  Milano.  Carisch  e  Jànichen. 

Otto  pezzi  facili  per  Pianoforte:  Bluette  —  Chitarrata  —  NuU  éioilée  — 
Romance  —  Ldndler  —  Sur  lea  Vagues  —  Consólatión  —  Dante  exotique, 
e  tatti  di  gradita  lettara  per  la  freschezza  deUMnvenzione  e  la  forma  elegante. 
Certo  che  Teminente  maestro,  attenendosi  al  genere  facile,  merita  lode  per  Topera 
educativa. 

Cicognanl  G.  —  Cinque  Melodie  per  Canto  e  Pianoforte:  Autunno  —  Pri- 
mavera —  In  balia  delle  onde  —  Notte  diesiate  —  Svanirono  i  sogni  — 
Firenze.  Genesio  Venturini. 

La  melodia  ha  carattere  declamatorio  ;  lo  stile  è  ancora  indeciso,  però  serio. 

Fmgatta  G*  —  Op.  45.  Cinq  morceaux  pour  Piano:  Barcarola  —  Valse  — 
Melodia  —  Séhersino  —  Tarantella.  —  Carisch  e  J&nichen. 

Di  media  difficoltà,  offrono  una  piacevole  lettura. 

Gnlblns  Max.  —  Op.  17.  Zwei  Stiicke  far  Orgel. 
Op.  18.  SonaU  N.  2  in  F  moli  far  Orgel. 
Op.  19.  Sonate  N.  3  in  B  dur  far  Orgel.  —  Leipzig.  F.  E.  C.  Leuckart. 

Pagine  che  si  raccomandano  per  la  nobiltà  e  il  pregio  della  trattazione  poli- 
fonica senza  arcaismi. 

Hnmperdinek  E.  —  Junge  Lied^r.  N.  1.  Blumenspraehe,  —  Breitkopf  et 
Hàrtel. 
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Làszló  Arpàd.  —  Valse  de   Oaneert  poor   Piano.   —   Badapest  et  Leipaic. 
RózsavOlgyi  et  C. 

Lo  stile  degenera  in  quello  cornane  detto  da  «  Salon  » . 

Marinnzzi  Q.  —  Dopo  la  Vittoria,  Impressione  sinfonica  per  grande  orchestra. 
—  Milano.  R.  Fantuzzi. 

Composizione  di  breve  sviluppo,  lodevole  per  serietà  d'intenzioni  e  di  effetto 
riuscito,  la  quale  raccomanda  il  nome  del  compositore. 

MartnccI  6.  —  Op.»  79.  Tre  piccoli  pesei  per   Pianoforte:  Preludio  —  Can- 
zonetta —  Saltarello.  —  Carisch  e  Jftnichen. 

La  Caneoneita  piace  pel  suo  carattere  curioso  ;  il  Preludio,  che  si  raccomanda 
anche  come  studio,  e  il  Saltarello,  il  cui  contenuto  è  però  serio»  sono  del  miglior 
effetto  pianistico.  Inutile  lodare  i  pregi  dello  stile  che  ornano  Parte  di  Martucci. 

Pagella  6.  —  Op.  22.  Messa  seconda  in  onore  di  5.  Giuseppe,  a   due  voci 
simili,  con  accompagnamento  d'armonium  o  d'organo. 

Op.  23.  Messa  tersa  da  Requiem,  a  due  voci  simili,  con  accompagna- 
mento d'armonium  o  d'organo.  —  Torino.  Libreria  Salesiana  S.  Giovanni 
Evangelista. 

PoloQji  Elemér.  —  Op.  17.  Polonaise  de  Concert  —  Budapest  et  Leipsic. 
R^JzsavOlgyi  et  0. 

Bheinberger  J.  —  Op.  196.  Zur  Friedensfeier,  Sonate  fùr  Orgel.  N.  20  in 
F  dur,  —  Leipzig.  R.  Forberg. 

Più  modesta,  quando  la  si  paragoni  allo  splendore  delle  opere  precedenti, 
questa  composizione  chiude  degnamente  il  ciclo  delle  Sonate  del  nobile  e  com. 
pianto  artista. 

Bobinstein  A.  —  Op.  44.  Eomanse  {Es  dur)  fQr  Harmonium  und  P.forte  von 
F.  Brendel.  —  Leipzig.  C.  F.  Kahnt  Nachfolger. 

Seontrlno  A.  ~  Dodici  BoMsettì  per   Pianoforte.   Prima   Serie.  —  Carisch  e 
Jànichen. 

Quartetto  in  Sol  min.  —  Leipzig.  E.  Eulenburg. 

I  bozzetti  sono  riusciti  come  carattere  e  di  media  difficoltà;  qualcuno  lascia 
immaginare  un  effetto  orchestrale.  Se  questi  si  dirigono  agli  allievi  come  eser- 
cizio di  lettura  e  d'interpretazione*  ai  buongustai  va  segnalato  il  quartetto  per 
archi:  opera  onorevole  in  un  genere  d'arte  troppo  trascurato  fra  noi;  il  gusto  è 
informato  ai  classici,  e  si  notano  momenti  di  slancio. 

Yolkmann  R.  —  Op.  25a.  Fantasie.  —  Breitkopf  et  Hàrtel. 

Fu  scritta  nel  1857.  È  un'improvvisazione  pianistica  di  bel  effetto,  se  non 
importante  per  contenuto. 
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AutoH  tmiiehi. 

Nuove  edùioni, 

Bach  6.  S«  —  Smtea  inglesi  rÌTedate  da  Brano  Mogellini.  —  Milano.  Bicordi. 
Delle  ^Ue$  di  Bach  il  prof.  Magellini  ha  omesso  quelle  in  Fa  wutgg,  e  in 
Be  min.\  questa  sarà  pubblicata  più  tardi  fra  le  eompodziont  più  difficili  del 
maestro.  Il  revisore  ci  offre  un'edizione  splendida  sotto  tutti  i  rapporti  e  tale  da 
occupare  un  posto  onorevole  fra  le  migliori  estere;  la  tecnica  è  trattata  eon  cri- 
teri moderai  e  senza  pedanteria  ;  Tanalisi  della  forma  e  tutto  quanto  occorre  ad 
una  perfetta  esecuzione  raccomandano  questo  volume  sotto  Taspetto  didattico. 

Czemj.  —  Op.  740.  Die  Kunet  der  VingerferUgkeit,  Bevision  von  Cari  Hein- 
rich DOring.  —  Leipzig.  B.  Forberg. 

Foeha  A.  —  Bel  Canto.  —  Collection  Litolff. 

Sotto  questo  titolo  il  chiaro  professore  del  B.  Conservatorio  di  Dresda  ha  rac- 
colto venti  Arie,  Cantate  e  Canzoni,  molte  edite  per  la  prima  volta,  e  i  cui  ori- 
ginali, in  g^n  parte  manoscritti,  sono  aUa  B.  Biblioteca  di  Dresda.  Il  Fucbs 
dichiara  di  non  essersi  proposto  uno  scopo  storico,  bend  di  £ir  conoscere  i  tesori 
della  musica  da  camera  d'un  periodo  determinato,  cioè  della  prima  metà  del  se- 
colo XVIII;  di&tti  nella  raccolta  incontriamo  i  nomi  di  A.  Caldara,  I.  A.  Pertt, 
A.  Scarlatti,  L.  Manzi,  G.  Bononcini,  G.  Torelli,  Pignatta,  B.  Marcello,  N.  A.  Por- 
pora, F.  Mancini,  B.  Fedeli,  Maria  Antonia  principessa  di  Baviera  (che  fece  parte 
dell'Accademia  arcadica  di  Boma)  e  di  G.  A.  Hasse,  detto  «  il  Sassone  9 .  E  a 
render  pratico  il  volgarizzamento  roditore  si  permette  qualche  variante  nei  ri- 
tornelli e  qualche  taglio:  v*ò  pure  aggiunta  una  traduzione  tedesca.  Un  volume 
prezioso,  che  non  sapremmo  raccomandare  abbastanza;  e  al  prof.  Fuchs  le  nostre 
congratulazioni  per  la  sua  intelligente  opra  dVtista. 

Moscheles  !•  -—  Op.  70.  ^4  Qrandes  Études  de  perfeetionnement.  Nouvelle 

édition  revue,  doigtée  et  annotée  par  A.  F.  Wouters.  —   Braxelles.  Katto. 

È  inutile  lodare  le  revisioni  del  Wouters  e  del  DOring  (vedi  sopra:  Cserajr) 

dopo  il  buon  nome  che  in  questo  genere  di  lavori  si  son  &tti  i  chiari  insegnanti. 


-))m<-- 


GiUBEPPE  Magrini,  Gerente  reeponaabUe. 


ToiiiNO  —  Vincenzo  Bona,  Tip.  di  S.  M.  e  de*  BB.  Principi. 
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Le  rappregentazion?  niusicali  di  Yenezia 
dal  1571  al  1605 

per  la  prinja  volta  descritte. 

I. 

Ir  oco  note  sono  queste  rappresentazioni  agli  studiosi  di  cose  musi- 
cali e  trascurate  affatto  da  coloro  che  della  storia  della  nostra  dram- 
matica si  occuparono.  Ma  per  i  primi  presentano  altresì  minore  in- 
teresse, poiché  la  musica  che  adornava  queste  rappresentazioni» 
quantunque  di  essa  non  ci  resti  traccia  alcuna,  è  tuttavia  certo  che 
apparteneva  al  genere  madrigalesco.  Sotto  l'aspetto  letterario  all'in- 
contro  meritano  maggior  riguardo:  perchè  se  è  pur  vero  che  nella 
loro  essenza  cotali  rappresentazioni  non  sono  che  una  propaggine  di 
quelle  altre  allegoriche  ed  encomiastiche  in  uso  nelle  nostre  corti 
nei  secoli  decimoquinto  e  decimosesto,  tuttavia  formano  un  gruppo 
notevole  da  loro  stesse  ed  il  fenomeno  di  una  costumanza  continuata 
con  forma  propria  in  una  città  non  va  mai  trascurato. 

Ma  la  ragione  principale  che  mi  ha  mosso  a  mettere  in  luce  queste 
rappresentazioni  è  un'altra:  per  la  storia  del  melodramma  in  Italia 
e  in  particolar  modo  delle  sue  origini,  molto  si  è  fatto  sotto  l'aspetto 
musicale,  pochissimo  sotto  l'aspetto  letterario.  Ora  a  formare  il  me- 
lodramma concorsero  musica  e  poesia,  ed  una  storia  esatta  e  com- 
piuta del  genere  non  è  possibile  se  non  quando  siano  illustrate 
entrambe  le  parti.  Finora,  a  quanto  appare,  musicisti  e  letterati 
hanno  proceduto  separatamente,  ciascuno  per  proprio  conto  ;  ma  troppo 
resta  ancora  da  fare  per  questi  ultimi,  come  ho  potuto  convincermi 

Jtiwiita  nmiiealé  itaUtma,  II.  33 
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tentando  questo  campo.  Ai  musicisti  non  incombe  l'obbligo  di  stu- 
diare le  cronache,  i  diari,  le  relazioni,  di  conoscere  la  bibliografia 
di  una  infinità  di  stampe  rare:  ma  è  pur  vero  che  in  tutto  ciò  si 
possono  trovare  e  si  trovano  una  infinità  di  notizie  che  importano 
alla  storia  della  musica. 

È  dunque  questo  contributo  letterario,  che  da  qualche  tempo  vado 
preparando,  che  io  intendo  recare  ;  e  mentre  si  stampano  in  due  vo- 
lumi i  primi  saggi  del  melodramma  entro  i  confini  dal  1589  al  1625 
circa,  e  in  un  altro  volume  ho  raccolto  da  stampe  rare  e  da  manoscritti 
quanto  dai  contemporanei  fii  scritto  di  notevole  suirorigine  di  questo 
genere,  nella  Rivista  musicale^  che  unica  in  Italia  per  questi  studi 
tiene  un  posto  così  onorevole,  verrò  pubblicando  altre  cose,  le  quali 
per  la  quantità  di  notizie  e  di  fatti  notevolissimi  che  arrecheranno, 
spero  non  saranno  sgradite  ai  lettori  di  essa. 

Come  in  Firenze  ai  canti  carnascialeschi  e  ai  trionfi  succedettero 
le  mascherate  tutte  speciali  nella  seconda  metà  del  secolo  decimo- 
sesto, e  per  esse  si  arrivò  ai  tentativi  di  Emilio  de'  Cavalieri,  negli 
ultimi  anni  di  quel  secolo  in  Venezia,  dalle  canzonette  o  giustiniane 
e  da  semplici  cantate  d'occasione  si  giunse  a  queste  rappresentazioni 
piti  complesse. 

La  musica  rimase  per  tutte  negli  antichi  modi,  e  lo  sviluppo  let- 
terario fu  il  medesimo:  i  fatti  sono  concomitanti. 

Dopo  ciò  si  può  anche  notare,  per  proseguire  il  parallelo ,- che 
rinflusso  della  rinascita,  a  cui  si  deve  la  nuova  musica,  si  fece  sen- 
tire in  entrambe  le  città  gloriose.  A  Venezia  Claudio  Merulo  musica 
la  Tragedia  del  Frangipane  nel  1574:  questi  cerca  giustificarsi  con 
le  teoriche  aristoteliche  di  aver  chiamato  tragedia  la  propria  com- 
posizione, e  vi  volle  unita  la  musica  perchè  fosse  recitata  <  con 
quella  maniera  che  si  ha  più  ridotto  alla  forma  degli  antichi  »,  e 
aggiunge  che  <  non  si  è  potuto  imitare  l'antichità  nelle  composizìoiìi 
musicali,  avendole  fatte  il  signor  Merulo,  che  a  tal  grado  non  deb- 
bono giammai  esser  giunti  gli  antichi  »  (1). 


(1)  Per  la  storia  particolareggiata  di  questa  rappresentazione  si  yegga  Di  Nolhac 
e  Solerti,  Il  viaggio  di  Enrico  III  re  di  Francia  e  le  feste  a  Venesia,  Fer^ 
rara,  Mantova  e  Torino  (con  illnstrazioni).  Torino,  Roax,  1890,  pp.  133-34.  — 
Per  saggio  di  una  di  queste  rappresentazioni  si  è  apponto  prescelta  questa  del 
Frangipane  che  è  qui  riprodotta  in  appendice. 
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Pochi  anni  dopo  il  grande  maestro  veneziano  Andrea  Gabrielli 
tenta  di  rifare  ì  cori  deir^tpo  re  per  la  solenne  rappresentazione 
della  tragedia  sofoclea  che  ebbe  luogo  a  Vicenza  nel  1585  e  nel  teatro 
greco  costrutto  dal  Palladio  (1), 

A  Firenze,  Vincenzo  (Jalilei  cerca  spiegare  le  note  musicali  del- 
l'inno greco  ad  Apollo  e  scrive  nel  1581  il  Dialogo  della  musica 
antica  e  della  moderna. 

Nel  1589  il  Binuccini  compone  il  famoso  intermedio  del  Com- 
battimento di  Apollo  col  serpente,  inspirato  dai  giuochi  Pitici  e  da 
un  passo  AeìV  Onomasticon  di  Polluce  (IV,  84),  che  Luca  Marenzio 
musica,  pur  rimanendo  ancor  egli  nel  vecchio  stile. 

Le  partite  sono  uguali;  il  terreno  era  preparato  in  entrambi  i 
luoghi;  ma  il  frutto  si  raccolse  a  Firenze. 


(1)  Il  RoLLAND  (Histoire  de  Vopéra  en  Europe  avant  LuUy  et  Scarlatti^  Parìs, 
Tborìn,  1895,  p.  61  n.)>  dice  di  aver  ritrovato  le  parti,  ma  imperfettei  di  qaesti 
€orì  nella  Biblioteca  del  seminario  di  Padova:  C?iori  in  Musica  composti  da 
M.  Andrea  Gabrieli  sopra  li  Chori  delia  Tragedia  di  Edippo  Tirfinno.  Be- 
citati  in  Vicensa  Vanno  MDLXXXV  con  sólennissimo  apparato,  et  nova- 
mente  data  alle  stampe,  Venezia,  Àng.  Qardano,  1588.  —  È  da  notare  ciò  che 
a  proposito  di  questi  cori  scrisse  G.  B.  Domi  (TratL  d,  mì48ica  scenica,  capi- 
tolo XXXI V,  p.  97,  ove  parla  Della  melodia  e  concento  de*  cori):  «  Siccome  la 
melodia  de'  cantici  scenici  ha  degenerato  per  la  maggior  parte  in  ariett<j  e  can- 
zonette, cosi  quella  de*  cori  si  vede  essersi  tramutata  in  balletti;  poiché  non 
contengono  altro  che  alcune  brevissime  stanze  e  ritornelli,  con  aria  molto  sem- 
plice e  corta;  e  tali  sono  quelli  deir^i«rt^tce  e  del  Bapimento  di  Cefalo,  in 
parte  pubblicati  dal  Peri  e  dal  Caccini  ;  la  qual  maniera  è  molto  più  tollerabile 
di  queUa  de*  Cori  deWEdipo  tiranno  rappresentato  in  nostra  lingua  dair Acca- 
demia di  Vicenza  nel  1505  (sic)  che  sono  disposti  a  guisa  de*  madrigali,  e  poco 
buona  riuscita  dovettero  fare,  ancorché,  siccome  io  credo,  fossero  cantati  sempli- 
cemente e  non  ballati,  dove  quest'altri  si  cantano  insieme;  benché  perlopiù  da 
diversi  e  a  foggia  di  balletti,  con  corti  periodi  e  passeggi  intrecciati,  e  con  poca 
varietà  di  figure  e  nessuno  gesto,  per  non  essersi  finora  intesa  la  vera  maniera 
delle  musiche  teatrali  >.  —  Anche  altrove  ne  fa  memoria  {Tratt.  mus.  scenica, 
in  Opere,  voi.  II,  Appendice,  p.  86)  :  «  Che  se  ciò  avessero  avvertito  quei  vir- 
taosi  ingegni  che  neirottantacinqne  rappresentarono  con  solenne  apparato  in  Vi-  * 
oenza  V Edipo  re,  in  vece  dello  stile  madrigalesco,  che  vi  adoprò  ne*  cori  Andrea 
Gabriele,  molto  intendente  compositore,  averebbono  forse  con  non  poco  frutto 
tentato  cose  nuove.  Sebbene  in  questo  mostrò  buon  giudizio  il  compositore,  che 
pochissime  ripetizioni  e  simili  artifizi  vi  adoprò:  e  quelle  parti  che  cantano  in- 
sieme, usano  anche  degli  istessi  tempi:  quantunque  io  mi  persuado  che  detti 
cori  non  siano  stati  ballati  ». 
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IL 

Un  catalogo  molto  sommario  di  queste  rappresentazioni  fii  dato 
primieramente  dal  Groppo  (1);  accennarono  poi  ad  alcuni,  volta  a 
volta  il  Molmenti  (2),  il  Giannini  (3)  e  TAngeli,  che  riprodusse  in 
tera  la  prima  per  nozze  (4).  Ora  il  signor  Giuseppe  Avalle,  della 
B.  Biblioteca  Marciana  di  Venezia,  aderendo  all'invito  da  me  &t- 
togli,  ha  redatto  la  bibliografia  che  qui  appresso  è  pubblicata,  for- 
nendo con  rigoroso  metodo  bibliografico  la  cognizione  più  compiuta 
di  queste  stampe  assai  rare. 

Come  prima  composizione  del  genere  di  questa  serie  credo  tut- 
tavia, quantunque  non  stampata  da  sola,  che  si  debbano  considerare 
le  Stame  di  M.  Ceuo  Magno  recitate  nel  convito  fatto  dopo  la  crea- 
aione  del  Sereniss.  Luigi  Mozanigo  principe  di  Vinegia^  e  cioè 
nel  1570  (5).  Anche  tale  composizione  è  mitologica -encomiastica; 
Mercurio  dice  quattro  stanze  ;  poi  vengono  Nettuno,  Eolo,  Marte  e 
PalladCj  e  della  quinta  stanza  Marte  e  Pallade  cantano  i  primi 
quattro  versi,  Nettuno  ed  Eolo  gli  ultimi  ;  quindi  tutti  quattro  as- 
sieme dicono  la  sesta.  Poi  Apollo  ne  canta  tre  altre  e  infine  Tutti 
assieme  cantano  l'ultima. 


(1)  Groppo  Antonio,  Catalogo  di  lutti  i  drammi  per  musica  recitati  né*  teatri 
di  Venezia  dalPanno  1637  in  cui  ebbero  principio  le  pubbliche  rappresentaetoni 
de^  medesimi,  fin  alTanno  presente  1745.  Con  ttUti  gU  scenari^  varie  edizioni 
ed  aggiunte  fatte  a'  drammi  stessi.  In  Venezia,  presso  Antonio  Groppo  [1745], 
pp.  9-14.  —  Galvani  L.  N.  [Salvioli  L.],  I  teatri  musicali  di  Venezia  nel 
secolo  XVII  [1637-1700].  Memorie  storiche  e  bibliografiche,  Milano,  Ricordi 
[1879],  vi  accenna  appena. 

(2)  La  storia  di  Venezia  nella  vita  privata^.  Torino,  Roaz  e  Favale,  1685, 
pp.  802.306. 

(3)  Origini  del  dramtna  musicale  nel  Propugnatore,  N.  S.,  voi.  VI,  pp.  407-8. 

(4)  Trionfo  di  Cristo  per  la  vittoria  contr^  a*  turchi,  rappresentato  al  Serenis, 
Prencipe  di  Venezia  il  dì  di  8,  Stefano  MDLXXI,  ristampato  per  cura  dei 
prof,  Ubaldo  Anqsli.  Monteleone,  tip.  Passafaro,  1893  (per  nozze  Menghini- 
Zannoni).  ** 

(5)  Primo  volume  \  della  Scielta  \  di  Stanze  \  Di  diversi  Autori  Toscani  | 
raccolte  \  da  M.  Agostino  |  Ferentilli  |  Et  di  nuouo  con  ogni  diligenza  ricor- 
rette. I  Con  licenza  et  Privilegio.  \  [stemma]  |  In  Venetia,  |  Appresso  Filippo  e 
Bernardo  Gianti  |  et  fratelli  |  MDLXXIX  ;  ove  sono  in  fine  al  volume.  —  La 
prima  edizione  di  qaesta  raccolta  apparve  nel  1571;  la  terza  nel  1584. 
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Le  rappresentazioni  cominciano  ad  apparire  appunto  sotto  il  dogado 
di  Luigi  Mocenigo,  ma  le  due  prime  furono  composte  per  specialis- 
sime occasioni:  e  cioè  quella  di  Celio  Magno  nel  1571  per  festeg- 
giare la  grande  battaglia  di  Lepanto,  e  Taltra  di  Claudio  Frangipane 
nel  1574,  per  la  venuta  a  Venezia  di  Enrico  III  di  Francia.  Isolata 
resta  per  allora  la  terza,  di  Pietro  Malombra,  recitata  il  26  dicembre 
di  quello  stesso  anno  1574. 

Ma  quattro  anni  dopo,  il  26  dicembre  1578,  sotto  il  dogado  di 
Nicolò  da  Ponte  e  per  opera  dello  stesso  Malombra  la  rappresenta- 
zione si  rinnova  ad  ogni  S.  Stefano  (1)  ;  anzi  troviamo  delinearsi  la 
costumanza  di  ripetere  tali  feste  per  il  giorno  S.  Marco  e  per  TAscen- 
sione.  Con  lo  splendido  dogado  di  Marino  Qrimani  (1595  *  1605) 
la  cerimonia  diviene  stabile  per  quattro  volte  all'anno  :  il  25  aprile, 
per  S.  Marco;  in  maggio,  per  l'Ascensione;  il  15  giugno,  per  S.  Vito, 
in  ricordo  della  congiura  del  Ti  epolo;  e  il  26  dicembre,  per  S.  Ste- 
fano, il  cui  corpo  fu  da  veneziani  nel  1009  trasportato  da  Costanti- 
nopoli e  deposto  nella  chiesa  di  S.  Giorgio  maggiore  (2). 

La  maggior  parte  delle  rappresentazioni  sono  d'argomento  mitolo- 
gico 0  allegorico  ;  vi  appare  qualche  favola  pastorale  ;  quella  del  1595, 
Il  Trionfo  di  Scipione  in  Cariogena,  ha  base  storica  ;  notevole  è  H 
Confetto  del  1603,  commedia  burlesca  sul  genere  del  Vecchi  e  del 
Banchieri. 

Chi  componesse  le  musiche  che  le  accompagnavano  ignoriamo  in 
modo  preciso;  non  credo  che  l'Angeli  s'apponesse  male  nel  supporre 
che  al  Trionfo  di  Cristo  del  1571  concorresse  lo  Zarlino,  così  ce- 
lebrato a'  suoi  tempi,  data  l'importanza  dell'avvenimento;  per  quella 
del  1574  sappiamo  di  certo  che  la  musica  fu  di  Claudio  Merulo. 
Ma  dipoi  tutto  è  buio  :  soltanto  sappiamo  dal  Caffi  (3)  che  il  doge 


(1)  Molto  opportunamente  FAngeli  {Op,  cU.,  p.  24)  osserrò  che  da  questa 
antica  costumanza  deve  essere  derivata  poi  l'abitudine  tuttora  vigente  di  riaprire 
il  teatro  d'opera  il  26  dicembre. 

(2)  Alla  serie  completa,  tenendo  per  ferme  queste  date,  mancherebbero  alla 
nostra  bibliografia  le  rappresentazioni  del  maggio  1597,  del  maggio  1598,  del 
giugno  1599,  del  giugno  1601  e  1602.  Non  si  è  ritrovata,  come  ò  detto  a  suo 
luogo,  la  stampa  di  quella  del  dicembre  1602,  che  invece  il  Groppo  aveva  veduto. 

(3)  Storia  della  montra  sacra  neUa  già  Cappella  Ducale  di  Venezia  dai  1318 
al  1797,  Venezia,  Antonelli,  1854-55,  voi.  I,  pp.  200-206. 
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Marino  Grimani  fece  eleggere  maestro  di  cappella  il  suo  fiavorìto 
Giovanni  Della  Croce  e  di  lai  sempre  si  servi  per  le  musiche  di  cui 
era  amantissimo,  tanto  che  <  il  suo  palazzo  aveva  ridotto,  può  dirsi, 
un  continuo  teatro  di  drammi  musicali,  eseguiti  accademicamente  ». 
E  il  Della  Croce  fece  la  musica  della  messa  per  la  morte  del  doge, 
morte  che  fece  sospendere  la  rappresentazione  della  Pazta  saggia^ 
ultima  di  quelle  qui  annoverate. 

Molto  probabilmente  però  la  musica  non  accompagnava  per  intero 
tutta  l'azione:  ma  ricordiamoci  che  G.  B.  Doni,  nel  quarto  capitole^ 
del  suo  Trattato  della  mtmca  scenica^  mostra  di  preferire,  adducendo 
in  proposito  molte  ragioni,  appunto  quel  genere  di  rappresentazione 
che  in  parte  forse  recitato  e  in  parte  cantato,  e  ancora  su  ciò 
scrisse  il  Discorso  a  B.  Camillo  Colonna. 

Resta  pertanto  giustificato  il  giudizio  del  Canal  (1):  <  non  di- 
remo col  Brown,  col  Bettinelli,  col  Declamare  che  Venezia  ne  sìa 
stata  la  culla  [del  melodramma]  ;  se  ne  lasci  pure  intatta  la  gloria 
al  Caccini  ed  al  Peri.  Diremo  solo  che  qui,  nelle  feste  per  la  venuta 
di  Enrico  III,  può  riguardarsi  come  apparecchiata  tanto  prima  quel- 
l'invenzione in  un  modo  più  prossimo  e  più  solenne  che  altrove  »  (2). 

Angelo  Solerti. 


(1)  BeUa  mustea  in  Venezia^  nel  yol.  I,  parte  II,  pp.  469  sgg.,  dell'opera 
Venezia  e  le  sue  lagune,  Venezia,  Antonelli,  1847. 

(2)  Tatte  le  stampe  qui  appresso  annoverate  esistono  nella  R.  Biblioteca  Mar- 
ciana 0  nel  Museo  Correr  di  Venezia.  Una  bella  raccolta  di  24  di  esse  è  altresì 
nella  Trivalziana  di  Milano. 
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1.  —  TRIONFO  I  DI  CHRISTO  |  PER  LA  VITTORIA  |  CONTRA 
TVRCHI  I  RAPPRESENTATO  |  AL  SERENISS.  PRENCIPE 
I  DI  VENETIA  I  IL  DI  DI  SAN  STEFANO  \  IN  VENETU, 
M.D.LXXL 

s.  t.  in  4^  ce.  4.  nn.  car.  romano. 

Al  verso  del  frontispizio: 

ALLA    SANTISSIMA 
LB6A 

Si  come  le  lodi,  &  gratie,  che  rendiamo  alla  Maestà  di  Dio  nelle  nostre 
orationi,  s'attribuiscono  unitamente  al  Padre,  al  Figliuolo,  &  allo  Spi- 
rito Santo  ;  cosi  a  me  par  convenevole,  che  le  compositioni,  che  nascono 
a'  questi  giorni  sopra  la  felicissima  Vittoria  contra  Turchi ,  si  debbano 
pubblicare  sotto  la  gloria  di  tutti  Voi  tre  insieme.  Beatissimo  Padre, 
&  Serenissimi  Re  Catholico,  &  Prencipe  di  Venetia:  i  quali  legati,  in 
una  (dirò  cosi)  terrena  Trinità,  col  nome,  &  favor  di  quella  celeste, 
&  infinita,  sete  qua  giù  nel  mondo  si  pronti,  &  fedeli  Ministri  dell'alto 
voler  suo,  &  della  incomprensibile  sua  benignità,  &  misericordia.  Però 
humilissimamente  io  dedico  al  glorioso  nome  della  vostra  santissima  Lega 
questi  miei  pochi  versi  composti  nella  istessa  materia  per  recitarli.  Et 
in  quanto  essi  sono  opera  mia,  gli  presento,  come  basso  voto  del  mio 
alto  animo,  a'  i  vostri  piedi.  Ma  in  quanto  ella  è  cosa,  che  contiene 
essaltatione,  e  trionfo  del  Salvator  nostro  per  questa  vittoria,  la  pongo 
con  le  man  della  mia  divotione  sopra  le  altissime  teste  vostre,  perche 
la  vera  mitra,  &  corona,  il  vero  diadema  de'  Prencipi  come  sete  voi,  e 
rhonore,  &  la  gloria  di  Christo.  Di  Venetia  a'  26  Decembre  1571. 
Divotiss.  servo  Celio  Magno. 

Le  parti  dei  personaggi  stanno  nel  seguente  ordine: 
David  —  Ghoro  di  Angeli  —  S.  Pietro  —  S.  Jacomo  —  S.  Marco  —  Tutti  tre 
—  Choro  —  Santa  Jastina  —  Choro  —  Gabriel. 

A  c.  2.  Comincia: 

David. 
David  Son  io  dal  sommo  Re  mandato 

Con  altri  anchor  di  soa  Celeste  Corte; 
Prencipe  degno,  e  ta  nobil  Senato: 
Per  bonorar  nostra  felice  sorte, 
Che  poi  che  tanto  sno  fanor  ci  ha  dato, 
E  tante  gratie  in  si  bren^ore,  e  corte; 
Ynol  darai  anchor,  che  i  Santi  eletti  snoi 
Yegnan  dal  Cielo  a  conuersar  tra  noi. 

A  c.  4  V.  Finisce  : 
[Gabriel]  Cantiara  dunque,  cantiam  con  mente  pia 

Di  Dio  sì  rara  incomparabil  gratia: 
Ne  lingua  d'huomo  (ò  pensi,  ò  vada,  ò  stia) 
Sia  di  lodar  Talta  bontà  mai  satia. 
Benché  quanto  da  ogn'un  dir  si  potria. 
Rispetto  al  suo  deuer,  nulla  ringratia. 
Bendiamo  à  te  con  nino  affetto  intemo 
Gratie,  e  gloria  mai  sempre  ò  Padre  eterno. 
Il  Fine. 
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1  a.   -  TRIONFO  |  DI  CHRISTO  |  CONTEA  |  TVRCHI  |  RAPPRE- 
SENTATO I  AL  SERENISS  |  PRINCIPE  DI  VENETIA  |  IL  DI 
DI    SAN   STEFANO.  |  Con  licerUia  de  superiori.  \  IN  VENETIA 
MDLXXL 
s.  t,  in  4"*,  ce.  4.  nn.  car.  ital. 

(Questa  edizione  è  di  formato  molto  pib  piccolo,  misurando  in  gran- 
dezza la  metà  della  precedente). 

1  ò.  —  TRIONFO  DI  CHRISTO  i  PER  LA  |  VITTORU  CONTR' A' 
TVRCHI  I  RAPPRESENTATO  |  AL  SERENISS.  PRENCIPE  DI 
VENETIA  IL  DI  DI  S.  STEFANO  MDLXXI  |  RISTAMPATO 
PER  CURA  DEL  |  prof.  UBALDO  ANGELI  |  MONTELEONE 
I  TIP.  FRANCESCO  PASSAPARO  |  1893. 

in-8*».  pp.  26. 

(Nozze  e  MeDgbini  •  Zamoni  » .  —  Ediz.  di  n*  80  es.). 


2.  —  TRAGEDIA  |  DEL  S.  CL.  CORNELIO  |  FRANGIPANI.  |  AL 
CHRISTLA.NISSIMO  |  ET  INVITTISSIMO  HENRICO  lU  |  RE 
DI  FRANCLi,  E  DI  POLONLi.  |  RECITATA  NEL  GRAN  CON- 
SIGLIO I  DI  VENETIA.  I  IN  VENETIA  \  Appresso  Domenico 
Farri  M.D.LXXIIIL 

in-é".  ce.  8.  nn.  car.  italico. 

Le  parti  dei  personaggi  stanno  nel  seguente  ordine: 
Proteo  Pastor  del  mare  —  In  nonoia  di  Gioae   —  Coro  de  Soldati  —  Marte 
—  Coro  de  Amazone  —  Pallade  —  Coro  de  Soldati  —  Marte  —  Coro  de 
Araazone  —  Pallade  —  Mercurio  —  Marte  —  Pallade  —  Pallade  e  Marte 
cantano  insieme  —  Cori  tutti  —  Iri  noDCÌa  di  Giove. 

A  c.  2.  Comincia: 

Proteo  Pastor  del  Mare. 
Partito  9on  da  Fonde  di  Nettuno, 
Dono  ho  lasciato  li  marini  armenti; 
E  per  ueder  si  gloriose  pompe 
Era  salito  sopra  questi  liti. 
Qui  m'assali  un  esercito  di  Ninfe, 
Che  m'han  legato  con  questa  catena, 
Acciò  ch'io  spieghi  a  noi  l'alto  concetto, 
Che  rinchiude  Nettuno  nel  suo  petto. 

A  c.  6.  Finisce: 

Cori  tutu  cantano 
Pregamo  questo  domator  de'  mostri 
Ch'eterno  al  mondo  uiua 
Perche  in  pregiata  oliua 
Ha  da  cangiar  l'alloro; 
E  ripportar  Tantica  età  dell'oro. 

A  c.  7  è  la  seguente  nota  del  Frangipani: 

Tatti  aspettaranno   sotto  questo   titolo  di  Tragedia  (vedi  Appendice 
pag.  558). 
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2  a.  —  La  stessa.  —  Bistampata  a  ce.  21-27.  Parte  I  delle: 

COMPOSIZIONI  I  VOLGAEI,   E   LATINE  |  FATTE   DA   DIVERSI, 
I  NELLA  VENVTA  |  IN  VENETIA  DI  \  HENRICO  IIL  RE 
DI  I  Francia,  e  di  Polonia,  \  Doue  s'include  la  Tragedia  \  recitata 
a  S.  M.  nella  sala  del  \  gran  Consiglio  di  Venetia, 
[Ritratto  d'Enrico  III]. 

Ih  Venetia,  Appresso  Domenico  Farri,  s.  a.  in-S**. 


3.  -  POESIA  I  RAPPRESENTADA  |  INANZI  LA  SUBLIMITÀ' 
I  DEL  P.  ALVISE  ^OCENIGO  |  Et  la  Serenissima  Signoria  di 
VENETLi  I  a'  XXVL  Decembrio.  M.D.LXXHH  |  DI  BARTO- 
LOMEO I  MALOMBRA. 

s.  n.  t.  [In  Venetia,  appresso  Domenico,  e  Qio.  Battista  Guerra  fratelli], 
in-4°.  ce.  4.  nn.  car.  romano. 

Le  parti  sono  così  dìstribaite: 

Proteo  a'  Tritoni  —  Proteo  a  Venetia  —  Cantano  —  Proteo  a  Venetia  — 
Cantano  —  Proteo  alle  Muse  —  Suonano  e  Cantano  in  dae  cori  —  Tntte 
insieme  —  Proteo  a  Venetia  —  Proteo  alle  Mose  —  Tutte  ballando  cantano. 

A  c.  2.  Comincia: 

PROTEO   A* 
TRITONI 

Leyatemi  dintorno 

Questa  g^ne  catena  aspra,  e  noiosa 

Volendo  noi  ch*io  parli  alcana  cosa, 

E  sapiate  che  *1  cielo  in  questo  giorno 

Vuol  ch*io  ragioni  sciolto; 

E  *1  poter  di  cangiarmi  anco  m*ha  tolto. 

A  c.  4  V.  Finisce  : 

TvTTR  [Ninfe]  Ballando  Cantano. 

Sacrate,  e  limpid*onde 

Poi  che  Nettyn  risponde, 

Al  saon  di  qaeste  sponde 

Del  Mar  per  ogni  canto. 

Se  priego  homu  pao  tanto 

Portate  il  nostro  canto. 
E  noi  presti,  e  correnti, 

Soaoi,  e  freschi  uenti. 

Di  questi  nostri  accenti 

Colmi  d'ardente  zelo, 

Solnendo  intomo  il  gelo. 

Empite  Taria,  e  '1  cielo. 
Il  Fine. 
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4.  —  POESIA  I  Rappresentata  innanzi  al  Ser."***  |  Prencipe  di  Yenetìs 
I  NICOLO'  DA  PONTE  |  DI  BARTOLOMEO  |  MALOMBRA. 

s.  n.  t.  [In  Yenetia,  appresso  Domenico,  e  Gio.  Battista  Guerra  fìiti- 
telli],  in-4'*.  ce.  4.  nn.  car.  rom. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 

La  riverenza  con  la  Tecchiezza  —  Sei  Trìtoni  suonano  &  dipoi  cantano  —  Quattro 
figliuoli  di  Nettuno,  parla  uno  e  poi  cantano  •—  Canzonetta  —  Nereo  con 
le  Ninfe,  parla  esso  solo  —  Sei  Ninfe  cantano  —  La  BiTcrenza  —  La  Vec- 
chiezza —  Doro  figliuol  di  Nettuno  —  Nereo  —  Li  Con  insieme  tutti  cantano 
—  La  Vecchiezza  ~  Tutti  insieme. 

A  e.  2.  Comincia: 

Escono  fuori 
La  Biuerenta  con  la  Vecchie$ea, 

Biuerenza  son  io,  figlia  di  padre, 
Ch*ò  nominato  Dio  de  le  ricchezze. 
Son  maritata;  e  *1  mio  còsorte  è  Honore, 
E  faor  di  questo  ventre  al  mondo  nacque 
La  Maestà,  che  vostra  altezza  tiene: 
Onde  son  qui,  per  rineder  mia  figlia, 
E  honorar  chi  la  prezza,  e  la  conserua, 
Prencipe  Serenissimo,  e  Voi  Padri 
De  la  Donna  del  Mar  Guerrieri  inuitti; 
E  questa  mia  compagna  è  la  Vecchiezza, 
Che  trema,  e  non  può  star  su  *1  piò  gagliarda. 
Ma,  quanto  manca  in  lei  forza,  e  vigore, 
Tanto  cresce,  e  maggior  vien  il  consiglio, 

ÌÀlta  base  dei  publici  gonemi,) 
Hhe  i  forti  guarda,  i  timidi  assicura, 
ò  tre  volte  felice  haomo  mortale, 
Che  nel  valor  de  le  Virtù  ti  fidi. 
Non  ne  le  cose,  e  fuggitine,  e  vane. 
Quattro  volte  Beato,  e  chi  può  torti 
L'acquistato  diadema?  in  tanto  tempo, 
Che  in  util  de  la  Patria  affanni  e  sodi? 
Il  premio  ò  questo,  il  premio  unico  è  questo; 
Che  si  riserba  in  premio  a  le  Virtuti. 
Il  nodrimento  mio  Virtù  te  ò  sola. 
Con  tutto  che  per  via  delle  ricchezze 
L*hnomo  talvolta  à  queste  altezze  giunga. 
Ma  non  v*ò  lode,  ove  non  s'erge  il  merto. 
Voi  d*un  tanto  gran  Sol  raggi,  e  splendori 
Incliti  Padri,  anzi  terreni  Dei; 
Voi  che  d'hor  gli  fate  alma  corona, 
Poi  ch'aggiungete  alla  sua  luce  luce 
Con  chiari  vostri,  e  virtuosi  lumi, 
E  la  sua  luce  lume  a'  i  lumi  vostri, 
Viuete  insieme,  e  lungamente  in  pace 
E  le  superne  stelle 
Non  vi  sieno  giamai  crudo,  ò  ribelle. 
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A  0.  4.  y.  Finisce: 

Tutu  insieme 

Sa  la  vera  Nobiltate  Se  la  vera  gentilezza 
S^apre  al  Sol  di  Cortesia,  Nel  giooare  altrui  si  scuopre, 

Tu  ti  scnopri  essendo  pia  La  tna  man,  che  *1  nado  cnopre, 

Al  gran  Sol  di  Garitate,  Il  meschin  soccorre  e  prezza, 

Che  ti  fa  Venetia  bella  Ò  Venetia,  ò  Donna  nostra. 

Nobilissima  Donzella.  Gentilissima  ti  mostra. 

Il  FiNB. 


5.  —  BAPPRESENTIONE  |  fatta  alla  presentia  del  Ser."«  |  Prencipe  di 
Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE  |  Il  giorno  di  S.  Marco,  Vanno  1579. 

8.  n,  t.  [Li  Venetia,  appresso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fra- 
telli], in-4*.  ce.  8.  nn.  car.  roman. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 

Ks  Salomome.  —  Choro  —  Choro  —  Tre  Qnistionanti  —  Per  la  legge  —  Per 
la  Virtù  —  Per  TAmicitia  —  Choro  —  Choro  —  Legge  —  Virtù  —  Ami- 
eitia  —  Choro. 

A  c.  2.  Comincia: 

Be  Salomone. 

Poi  oh*a  me  questo  scettro  il  Ciel  commesse 
Non  già  per  ntil  mio,  non  per  diletto  ; 
Ma  sol  per  ben  de*  miei  popoli  amati; 
Otio,  0  tempo  non  ho,  che  mio  dir  possa: 
Et  con  poter  di  Re  son  serno  altmi. 
Ma  dolce  si  fa  *1  peso  àllbor,  ch*io  penso 

?)ench*indegno  io  ne  sia)  del  Be  del  Cielo 
atti  i  Principi  in  terra  esser  ministri, 
Et  gioaando  mostrarsi  a  lai  simili. 
Degno  officio  d*bonor,  ch'ogni  altro  aaanza. 
Il  qaal,  acciò  ch'in  me  giamai  non  dorma, 
Da  le  più  grani  mie  pabliche  cure 
Stanco  hor  qaa  negno:  one  à  ciaschnn,  che  brami 
D*espormi  sua  ragion,  pronta  è  Tentrata. 
Et,  perch*in  ogni  guisa  à  la  sua  greggia 
Buon  pastor  giouar  cerca;  io  non  per  mio 
Valor;  ma  sol  per  la  Dio  gratia  porgo 
A  qualunque  mei  chiede  in  ogni  strano 
Caso,  e  dubbio  pensier  fedel  consiglio. 

A  c.  8  V.  Finisce: 

Choro 
Cuti  consenta  il  ciel,  così  consenta. 
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6.  -  DIALOGO  I  DELLA  MVSICA  |  fatta  aUa  presentia  del  Ser .«•  | 
Prencipe  di  Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE  |  E  giorno  di  S.  Vito, 
ranno  1579. 

s.  n.  t.  [In  Venetia,  appresso  Domenico  e  Gìo.  Battista  Guerra,  fra- 
telli], in-4'*.  ce.  4.  nn.  car.  rom. 

A  c.  2.  Comincia: 

Djalooo 

Giooane,  Vecchio,  Cboro. 

G.  0  PotessUo  goder  tutti  i  miei  giorni 

In  qa66t*otio  giocondo 
Tra  festa,  &  canto,  &  rìso: 
C^hanrei  unendo  in  terra  il  paradiso. 

A  c.  4  V.  Finisce: 

Oh.  0  sol  d*immenso  amore 

Senza  occaso,  &  senz*orto 

D*ogm  dinoto  core 

Speme,  reqnie,  &  conforto; 

Deh  sonra  noi  dal  ciel  benigno  splendi: 

Et  qnest^alma  Città  felice  rendi. 

Il  Fine. 


7.  -  BAPPRESENTATIONE  |  FATTA  AVANTI  |  IL  SERENISSIMO 
I  Prencipe  di  Venetia  |  Il  giorno  di  S.  Stefano  1580. 

s.  n.  t.     [In  Venetia,  appresso  Domenico  &  Gio.  Battista  Guerra,  fra- 
telli], in-4**,  ce.  6.  n.n.  car.  rom. 

I  personaggi  sono: 

Pace  —  Vittoria  —  Sapientia  —  Primo  Coro  —  Secondo  Coro. 

A  c.  2.  Comincia: 

Pack.        Vittoria. 

P.        Tu  che  rhnmane,  &  le  dioine  cose 

Sapienza  conosci,  hor  non  ti  sdegni, 
Ch*a  me,  che  Pace  són,  di  lode,  e  pregio 
Vittoria  andar  snperìor  presuma? 

A  c.  4  r.  Finisce: 

Vniti. 

Però  ch'in  bel  sereno 
Produce  figli  folgor  di  battaglia. 
Nò  folgor  contra  folgor  par  che  vaglia. 

Il  Fine. 
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8.  —  RAPPRESENTATIONE  |  FATTA  AVANTI  |  IL  SERENISSIMO  | 
Prencipe  di  Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE,  |  Il  giorno  delVAscen^ 
sione  1581, 

In  fine: 

In  Venetia  |  Appresso  Domenico,  &.  Gio.  Battista  Guerra  fratelli  | 
MDLXXXI.  in-4'*.  ce.  8.  nn.  car.  rom. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 

Pallade,  —  Amalthea,  —  Allegrezza,  —  Coro  primo,  —  Coro  Secondo,  —  Coro 
primo,  —  Coro  secondo,  —  Cori  nniti,  —  Venere,  —  Pace,  —  Venere,  — 
Pace,  —  Venere,  —  Pace,  —  Venere,  —  Coro  primo,  —  Coro  secondo,  — 
Coro  primo,  —  Coro  secondo,  —  Cori  uniti,  —  Apollo,  —  Primayera,  — 
Coro  primo,  —  Coro  Secondo,  —  Cori  uniti,  —  Pace,  —  Cori  uniti. 

A  c.  2.  Comincia: 

Pallade. 

La  bellicosa  uergine,  che  nacque 
Del  capo  già  de  l'alto  Gioue,  io  sono, 
Detta  Minerua;  e  mi  son  qui  condotta, 
Prencipe  inuitto,  e  uenerandi  padri. 
Per  honorarui  in  fin  da  TOriente; 
Doue  la  destra  mia  famosa^  e  forte 
In  magnanima  impresa  oprar  credea^ 
Per  apportar  maggior  pregio,  &  honore. 
Et  maggior  gloria  al  mio  celeste  merto. 
Ma  poi  ch^intesi,  che  Thorrenda  guerra 
Era  tra  genti  barbare,  di  legge, 
E  di  costumi  à  noi  molto  distanti, 
Biuolsi  indietro  immantinente  il  passo. 
Et  son  uenuta  à  noi,  dou*ò  ridotta 
La  nera  nobiltà,  senno,  e  possanza. 
Con  la  nera  uirtude,  &  lode  nera. 
In  te  pregiato  Prencipe  fiorisce 
Valor,  e  cortesia,  senno,  e  bontade. 
A  te  ceder  douvriano  i  Dei  del  cielo 
Tutte  le  preminentie,  e  uanti  loro. 
Ondlo  che  *1  diritto  ueggio,  e  dal  douere 
Vincer  mi  sento;  Io  che  d^ingegno,  &  possa 
Godei  la  gloria  già  fra  tutti  i  Dei, 
Hor  cedo  i  miei  trionfi  al  sopra  h  umano 
Valor,  che  ne  la  fronte  inclita  scorgo 
Splender,  si  come  in  rara  nube  il  Sole. 
Et  per  segno  di  ciò,  quesfarme  mie^ 
Fide  compagne,  io  uo*  spogliarmi  hor  bora, 
E  suspender  à  guisa  di  trofeo 
Al  pregio  tuo,  con  questo  stocco  insieme, 
Che  di  nono  à  Vulcan  fabrìcar  feci 
Per  rimpresa  narrata;  E  da  qui  inanzi 
Tatto  il  mio  ingegno  à  le  tue  lodi  sacro. 
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A  c.  8  V.  Finisce: 

Cori  tniti. 

Sia  la  pace  ognihor  con  noi,  Quanto  tu  gonerni,  e  leggL 

L*abondanza  d'ogni  bene,  Santi  riti,  sante  leggi, 

L*a)legrezsa,  e  i  fratti  suoi  Sante  Topre,  e  pender  snoi. 

Con  Taraor  che  ni  mantiene;  Sia  la  pace 

La  nirtù  per  queste  arene  Hor  preghiam  con  caldo  zelo, 

Regni  ancor  mill'anni,  e  poi.  Chiaro  Prencipe  eccellente, 

Sia  la  pace  Che  ti  faccia  il  Re  del  Cielo 

Sei  Venetia  in  sì  bel  stato,  Viner  lieto,  e  lungamente, 

Che  non  hai,  chi  ti  pareggi.  Acciò  te  possiam  souente 

0  felice,  ò  fortunato  Riueder  con  questi  Heroi. 

Sia  la  pace  ogni  hor  con  noi. 
Il  Fine. 


^.  -  LE  FESTE  I  RAPPRESENTATIONE  |  AVANTI  IL  SERENIS- 
SIMO I  Prencipe  di  Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE  |  Il  giorno  di 
S.  Stefano  1581  \  DI  MODERATA  FONTE. 

In  fine: 
In  Venetia,  appresso  Domenico,  &  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli,  in-4®. 
oc.  8.  nn.  car.  rom. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 
L^Anno  con  le  feste.  —  Coro  primo  di  feste.  —  Coro, secondo.  —  Cori  uniti.  — 
Epicureo.  —  Stoico.  —  Coro  primo.  —  Stoico.  —  Coro  secondo.  —  La  Si- 
billa. —  Cori  uniti.  —  Stoico.  —  Coro  primo.  —  Coro  secondo.  —  Coro 
primo.  —  Coro  secondo.  —  Cori  uniti.  —  Poesia.  —  Canzonetta.  A  ce  8v. 
Il  Fine. 

A  c.  2.  Comincia: 

L*Anno  con  le  feste. 
Io  del  tempo  ueloce 

Figliool  nacqui:  &  son  TAnno 

Homai  quasi  passato, 

Che  giunto  di  me  stesso  al  fin  mi  trono; 

E  per  dar  loco  al  nono, 

Vengo  a  pigliar  commiato 

Da  Toi  d'ogni  splendor  Principe  adomo. 

Et  da  voi  degni  Eroi; 

Mentre  godete  in  questo  almo  soggiorno; 

Con  pensier  dolci  a  lato. 

Ben  desiaua  presentarmi  à  toì 

Con  qualche  ricco  dono; 

Ma  perche  dato  u*ho  quanto  io  potea 

Dami  di  bello,  e  buono, 

Nò  par  ch*altro  mi  reste, 

Condotte  ulio  le  feste: 

Le  ^uai  con  dolce  suono, 

E  dilettosi  canni 

Qui  doppia  festa  in  Tostro  honor  faranno. 
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A  c.  8.  Finisce: 

Catizonetta. 
Lieti  dì,  felici  feste.  ò  felice  compagnia; 

Senza  cosa  che  a*annoi.  Che  virtate  apprezza,  &  ama; 

La  bontà  del  Rè  celeste  Ben  ciascun  di  noi  Toma 

V'apra  o^  anno,  ò  chiarì  Eroi;  Celebrar  la  vostra  fama, 

E  per  mille  etadi,  e  poi  Ma  già  *1  tempo  ci  richiama; 

Ogni  gratia,  e  ben  ni  preste.  Il  cor  nostro  con  voi  reste. 

Lieti  di,  feUci  feste.  Lieti  dì,  feUci  feste. 

Il  Fine. 


10.  -^  IL  FIORE  I  RAPPRESENTATIONE  |  AVANTI  IL  SERENIS- 
SIMO I  Prencipe  di  Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE  |  U  giorno  di 
S,  Stefano  1582. 

In  fine: 

In  Venetia ,  appresso  Domenico,  &  Gio.  Battista  Guerra,  in-4'*.  ce.  8.  nn. 
car.  rom. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 
n  pronostico  con  le  stelle.   —  Coro  primo  di  Stelle.   —  Coro  secondo.  —  Coro 
primo.  —  Coro  secondo.  —  Cori  uniti.   —  Nobiltà.   —  Flora.  —  Nobiltà. 

—  Ricchezza.  —  Cortesia.  —  Valore.  —  Il  senno.  —  Bontà.  —  Flora,  — 
Venetia.  —  Coro  primo.  —  Coro  secondo.  —  Cori  uniti.  —  Flora.  —  Ve- 
netia. —  Nobiltà.  —  Ricchezza.  —  Cortesia.  —  Valore.  —  Senno.  —  Bontà. 

—  Flora.  —  Coro  primo.  —  Coro  secondo.  —  Cori  uniti.  —  La  lode.  — 
Canzonetta. 

A  c.  2.  Comincia: 

Il  Pronostico 
CON  LI  Stelle. 
Principe  glorioso,  Eccelsi  Padri,  Le  Stelle  gratiose, 

Al  cui  saper  diuino  Che  vi  prometton  tanto, 

Tanto  questo  felice  Imperio  deue;       Meco  venute  sono. 
Il  Pronostico  io  sono.  Per  darai  del  mio  dir  maggior  certezza; 

Che  vengo  tutto  lieto  à  salutarui;     E  perch^elle  son  rette 
Pronosticando,  &  predicendo,  come.     Più  dal  vostro  valor,  che  voi  dal  loro, 
Se  ridenti,  e  felici  Come  vostre  soggette 

Gli  anni  passati  furo,  V*offriran  largamente 

Felicissimo  fia  Tanno  venturo.  Ogni  ben,  che  pon  darai,  ogni  thesoro. 

A  c.  8  V.  Finisce  : 

Canzonetta. 
liOdi,  e  fiori.  Chiaro  Duce 

Tempi  ameni,  Del  Mar  gloria, 

Chiari  honori  Al  Ciel  luce. 

In  di  sereni  Al  mondo  istoria 

8i  denno,  e  '1  colmo  à  voi  di  tutti  i  beni.     Fia  in  eterna  di  voi  degna  memoria. 

Il  Fine. 
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11.  —  RAPPRESENTATIONE  |  AVANTI  IL  SERENISSIMO  |  Pren- 
cipe  di  Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE  |  Il  giorno  di  S.  Marco  1583. 

In  fine: 
In  Venetia,  presso  Domenico,  &  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli,   in-4**. 
ce.  8.  nn.  car.  rom. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 
Ciioro.  —  Fortuna.  —  Ricchezza.  —  Choro.  —  Fortuna.  —  Ricchezza.  —  Igno- 
ranza. —  Ricchezza.   —  Ignoranza.   —  Ricchezza.   —  Choro.  —  Povertà. 

—  Prudenza.  —  Povertà.  —  Choro.  —  Ignoranza.  —  Povertà.  —  Fortuna. 

—  Ignoranza.  —  Povertà.  —  Fortuna.  —  Choro.  —  Povertà.  —  Choro. 

A  e.  2.  Comincia: 

Fortuna.  Pouertà. 

Ricchezza.  Prudenza. 

Ignoranza. 

Choro. 

Ecco  scese  le  Diue  sin  dal  Cielo,  I  liti  d*Adria  risonar  d*intomo. 

Prencipe  inoitto,  Sacro  Almo  Senato,  Questi  è  *1  natio  soggiorno^ 

Sotto  mentito  uelo  ;  Di  Prudenza,  e  Ricchezza,  e  di  Fortuna, 

Per  far  più  dell'usato  E  qui  tesson  Ghirlande  ad  una  ad  una. 

A  ce.  7  V.  Finisce: 

Chobo. 

Cantate  altere,  ò  Ninfe  d* Adria,  quanto      È  Tlgnoranza  cede 
Potete  mai  di  Venetia  il  uanto;  Alla  Prudenza  la  douuta  Sede. 

Che  Fortuna  comparte  Cingete  pi  la  fronte 

Ricchezza,  e  Pouertà  con  ugual  arte,        Di  uostri  fregi  il  Prencipe  Daponte. 

Il  fine. 

La  carta  8  ha  sul  retto  l'impresa  dello  stampatore  ed  è  bianca 
sul  verso. 


12.— RAPPRESENTATIONE  |  AVANTI  IL  SERENISSIMO  |  Prencipe 
di  Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE  |  Il  giorno  deW Ascensione  1583, 

In  fine: 
In  Venetia,  presso  Domenico,  &  Gio.  Battista  Guerra,   fratelli,  in-4'. 
ce.  8.  nn.  car.  rom. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 

Fatica.  —  Huomo.  —  Fatica.  —  Huomo.  —  Fatica.  —  Choro.  —  Huomo.  — 

Fatica.  —  Huomo.  —  Choro.  —  Patienza.  —  Choro.  —  Huomo.  —  Nemis. 

—  Fatica.  —  Patienza.   —  Nemis.   —  Huomo.   —  Choro.  —  Valore.  — 

Vittoria.  —  Huomo.  —  Choro.  —  Honore.  —  Choro.  —  Honore.  —  Choro. 
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A    C. 


2  r.  Comincia: 

Fatica. 

Valore. 

Haomo. 

Vittoria. 

Patìenza. 

Honore. 

Nemia. 

Choro. 

Fatica. 

Fatica,  il  nolto  generosa  i'  porto 
Humido  sì,  che  8in*à  terra  stilla 
Liquido  hamor,  accenda  il  Sol  nell'Orto 
ò  spenga  neirOccaso  sua  fanilla; 
Voroinen'  in  breve  gonna,  e  nuda  il  braccio. 
Il  crine  rasa,  e  disarmata  il  piede. 
Cinta  la  fronte,  non  di  gemme,  ò  d'auro, 
Ma  di  candida  benda,  e  stretta  il  seno. 
Questa  è  l'insegna  dell'antico  fallo, 
E  scala  ancor  à  i  più  supremi  scanni; 
Sì  che  fia  in  uno,  e  medicina,  e  male. 
I'  sola  porgo  à  li  marini  orgogli 
n  giogo;  e  con  il  piò  calco  sorgente 
Ondoso  il  mar;  e  d'Euro,  e  d'Aquilone 
Il  rabbioso  soffiar',  ò  freno,  6  sdegno, 
Folgori,  toni,  lampi,  pioggie,  nembi, 
Grandini,  gelo,  neue,  i'  domo,  e  uinco. 
Madre  sono  dell'arti,  e  de  gli  studi; 
E  comparto  grhonori,  e  le  ricchezze; 
Et  ho  commune  con  Virtù  la  seggia. 
Di  corona  la  fronte  a'  Regi  io  cingo; 
E  dò  loro  l'aurato  scettro  in  mano 
Porpora  uesto,  e  Diadema  ancora 
D'Imperadori  il  sagro  busto,  e'  il  capo. 
Gli  esserciti  per  me  fra  mille  morti 
Coraggiosi  spiegar  osan  'i  passi; 
E  uincitori  portano  l'Insegne 
Là  dove  preme  più  '1  nemico  fianco. 
Qual  Republica,  ò  Regno,  ó  qual  Impero 
Lustri  contò  senza  difesa  mia? 
E,  per  chiuder  il  tutto  in  breue:  Io  sono 
D'Honor,  e  di  Virtù  Madr'  e  Nutrice. 


A  ce.  7.  Finisce: 


Choro. 


Dopo  gl'alti  maaeg^.  Io,  canterai:  e  mille  noci,  e  mille 

Questi  supremi  Seggi,  Vie  più  sonor  di  squille  ' 

ò  Prencipe  Daponte,  Rimbomberan  per  l'onde; 

(jodrai  fregiato  in  fronte,  E  fuor  anco  le  sponde 

Insieme  co  '1  Senato  Per  tutto  sentiransi:  Io  mille.  Io  mille. 
Con  il  soggetto  stato, 

Il  Fine. 

La  c.  8  ha  sul  retto  Timpresa  dello  stampatore  ed  il  verso  bianco. 


Biwiita  mìtticali  ttaìta         "•  84 
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13.  —  CONGRATVLATIONE  |  Pastorale  rappresentata  in  Musica,  per 
l'assnntione  del  |  Serenissimo   Grìmani   al   Principato,   il  giorno  |' 
dell'Ascensione,  1595. 

s.  n.  t.  fol.  voi.  car.  italico. 

Un  Pcutoret  é  una  Ninfa, 
A  Talta  g^oia,  al  riso,  al  plaaso,  al  canto, 

Che  o^i  hor  più  fkusto  nasce,  e  cresce,  e  rìede, 

Per  quel  sablime  honor,  che  il  Ciel  vi  diede 

Con  Toi,  Grimahi  eccelso,  eccelso  Nome 

Del  Gran  Veneto  Lume, 

S'allegra  il  Mondo,  e  con  denoto  celo, 

Yì  prega  amico  il  Mar,  la  Terra,  e  *1  Cielo. 
Bue  Pa$U>n,  e  due  Ninfe, 
Da  mille  parti  mille,  e  mille  Noncij 

Del  Ciel  Terranno  à  ì  piedi  vostri:  Amore, 

Pace,  Abondantia,  Sanitade,  Honore: 

E  quanto  il  Sol  vi  goderà  fra  noi 

Tanto  staran  con  voi. 

Che,  doue  è  quel  valor,  che  in  voi  risplende 

0  quid  è  il  Cielo,  ò  quiui  il  Ciel  desoende. 
Quadro  Pastori,  e  quattro  Ninfe. 
A  noi  giocondi,  e  fortunati  Amanti 

Yenirui  primi  inansi  è  dato  in  sorte: 

Accioche  il  piacer  nostro  al  vostro  apporte 

Noao  piacer,  felice  augurio,  e  spene 

D*ogni  più  caro  bene. 

Cosi  piaccia  al  Motor  dei  sommi  chiostri, 
.  Temprami  il  Ciel,  conforme  ai  voti  nostri. 

Sei  Pastori,  e  sei  Ninfe. 
Deh  giusto  Re,  deh  gran  Monarca  eterno, 

Se  brami  lieto  questo  santo  Impero, 

Quest'Aere,  questo  Mar,  questo  Hemispero  : 

Conseruane  il  Tesor,  che  tu  ne  hai  dato: 

Che  sempre  sia  beato 

U  Mar,  che  bagna  i  bei  lidi  Adriani 

Mentre  udirà  cantar,  Viua  il  Grìmani. 


14.  —  FAVOLA  PASTORALE  I  RAPPRESENTATA  |  alSereniss.  Prin- 
cipe I  GRIMANI.  I  Alti  25  di  Maggio  1595. 

8.  n.  t»  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio*  Battista  Guerra,  fratelli], 
in-4^.  ce  6.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

PbRSONB  cu  RAPPRICBBUTANO 

LA  Favola. 
Cleri  1 

Dafiie  I  Choro  di  Ninfe  trasformate  in  arbori. 

Filli  \    Ninfe.  Damone  Pastore  con  quattro  compagni» 

Glioeria  i  che  suonano,  e  cantano. 

Galatea  I 
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A  e.  2.  Comincia: 


Cista  Dafne  ih  Le?to. 


Qaasi  semplice  aogello 
E  la  più  verde  età,  cai  mille  inganni 
Tende  amor,  tende  il  senso,  e  tendon  gli  anni. 

A  c.  6  r.  Finisce: 

Canta,  e  saona  il  choro  con  i  quattro  pastori. 

Amor  chi  non  ti  loda, 
Non  è  degno  di  lode;  e  chi  non  canta 
La  tua  giastitia,  e  la  tua  legge  santa, 
Tace  cnidel,  crodel  la  lingua  snoda, 
Cantiam  danqae  d*Amore;  e  cantiam  tanto, 
Ch*6teme  sian  le  lode,  eterno  il  canto. 
Il  Pine. 


15.  —  TRIONFO  DI  SCIPIONE  |  A  CARTAGENA  |  Rappresentato 
al   Sereniss.  Principe  |  GRIMANI.  |  AUi  15  di  Giugno  1595. 

s-  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli], 
in-4°.  ce.  6.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  ohe  rappresentano 
LA  Fatola. 


Scipione. 

Choro  dell*Honore  nascosto. 
Honore. 
Temperanza. 
Ginstitia. 
Prndenza. 
Fortezza. 

Choro  del  Piacer  nascosto. 
Quattro  sonatori  di  lento  in  habito 
di  Pastori. 

A  c.  2.  Comincia: 

Scip.  Ahi  che  mi  giooa  in  così  verde  etade 
Godere  i  sommi  Honori 
De  la  mia  patria  Roma; 
E  comandare  a  Roma: 
S'ana  vii  feminella 
Di  me  tiene  Pimperìo,  e  mi  comanda? 
Ahi  che  mi  giona  h anere, 
Dopo  sì  langa  e  perigliosa  guerra 
Cartagena  espugnato;  e  vinto  e  domo 
L'hostile  orgoglio,  e  Tinimiche  in- 
sinua mia  prigioniera  [sidie, 


Piacere. 

Senso. 

Gioventù. 

Natnra. 

Amore. 

Quattro  ballarini  in  habito  di  pastorL 

Lice  amata  da  Scipione. 

Mercurio. 

Choro  celeste  nascosto. 


Di  me  lasso,  trionfa? 

S*io  mi  rendo  ad  Amore:        [honore: 

Perdo  in  un  punto  ogni  acquistato 

Ch'in  cor  molle  e  lascino 

E  morta  la  ragione,  e  il  senso  ò  vino. 

Ma  se  ad  Amor  contrasto: 

Contrasto  a  questa  etade, 

A  la  mia  bona  sorte, 

A  la  beltà  di  Lice, 

Al  consiglio  dei  sensi, 

A  Toccasione,  al  tempo, 
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Al  piacer  dei  piaceri, 

Al  natarale  desio, 

A  la  natura  istessa. 

Ahimè  chi  mi  consiglia,  à  chi  mi  aita 

In  cosi  grane  pugna? 

Horstl  Terror  commesso 

Da  gionenetto  amante; 

Massime  hene  occulto, 

Non  dee  chiamarsi  errore: 

Perche  Tetà  lusinga, 


A  c.  6  V.  Finisce: 


La  natura  comanda,  [ami, 

E  Amor  può  quanto  vuole,  et  tuoI  che  si 

Va  dunque,  Scipio,  à  la  tua  bella  Lice; 

E,  mentre  puoi  tanta  beltà  godere, 

Godi:  che  Terrà  tempo. 

Quando  fra  gli  altri  mali. 

Non  siano  al  tuo  desio  le  forze  eguali. 

Ahimè  dunque  sia  vero. 

Che  per  un  vii  piacer  sozzo,  e  fugace. 

Per  un  turpe  complesso, 

Perda  ogni  honore,  e  con  Thonor  me  stesso. 


Canta  il  choro  celeste. 


Versi  argento  ogni  fiume; 
Canti  la  terra,  il  mar;  Taere,  e  il  foco; 
Sia  festa  in  ogni  loco; 
Danzin  le  stelle  in  ciel,  rida  ogni  lume; 
Sia  placido  ogni  Nume: 
Che  si  rare  vittorie, 
Son  celesti  trofei,  celesti  glorie. 
Il  Fini. 


16.  —  L'AMORE  I  DI  PENTHESILEA  |  Rappresentato  al  Serenissimo 
Prencipe  |  diVenetia  |  MARINGRIMANI  !  Alli  26  di  Dicembre  1595. 

s.  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista   Guerra,  fratelli], 
in-4°.  ce.  10.  nn.,  di  cui  l'ultima  bianca,  car.  itaL 


A  e.  2  r. 


Personr,  che  rappresentano 
LA  Favola. 


Penthesilea  Regina  delle  Amazone. 

Ceraunia 

Echinna 

Antippe 

Hippolita 

Choro  di  ombre. 


Corebo  Re  di  Macedonia. 
Argeo 


Amazone  di  età. 


Druuillo 
Gracildo 
Harmonio 


Caualieri  Giouanetti. 


Amazone  Giouanette. 


Corsine  schiauo  di  Corebo. 

Orige 

Prasilda 

Orithia 

Marthesia 

Cleargio 

Saiuidio 

Vesbio 

Caspio 

Ceruino  con  quattro  altri  schiaui  ballerini. 

Quattro  schiaui  sonatori  di  lento. 
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Honore  è  consigliere,  Amore  è  dace. 
Io  non  son  d'an  Cimmerìo,  o  d*ano  Scitha, 
0  d*an  vii  Thrace  amante:  [torre, 

Hettorre  amo  io,  qael  gran  Troiano  Het- 
Cai  tatta  Grecia  armata  il  Campo  cede. 


A  c.  2  V.  Comincia: 
Pent.  Amor  non  vnol  consiglio. 
Magnanime  Guerriere; 
Massime  quando  in  generoso  petto 
Desio  d*honor  Faccende: 
Ch*a  Talte,  e  belle  imprese 

A  c.  9  V.  Finisce: 
Balla  prima  Cornino  al  suono  di  quattro  lenti.  Canta  poi  in  lento  Corsino 
il  seguente  Madrigale. 

Amor  chi  non  ti  crede; 
Ne  sa  ciò,  che  tu  puoi,  ciò,  che  tu  sei: 
Miri  questi  superbi  alti  trofei; 
Miri  prigioni  al  tuo  gran  carro  amante. 
Una  Venere  armata,  nn  Marte  amante. 
Balla  di  nuovo  Cornino,  e  doppo  il  ballo,  mentre  partono  i   Recitanti,  si 
finge  che  Tarmata  saluti  Corebo,  e  Penthesilea  con  militari  istromenti. 

Il  Pine. 


s. 


17.  -  I  PAZZI  AMANTI  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al 
Serenissimo   Prencipe  |  di  Venetia   |   MARINO    GRIMANI  |  Atti 
25  di  Aprile  1596. 
n.  t  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli], 
in-4'*.  ce.  10.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Fatola. 
Silicio  \ 

Montano       |      Pastori. 
Celso  ) 

Choro  di  Apollo. 


. 


Satiri. 


Cinthia      \  Impeto 

Stella        I    Ninfe.  Salace 

Herilda      '  Ruuido 

Giglio  pastore  che  balla. 
A  c.  2.  Comincia: 

Sii.        Non  so  con  più  parole,  Amici  cari, 

Dipingerui  il  mio  male,  e  la  mia  pena. 

Amo  Cinthia,  e  la  seguo; 

E  se  talhor  la  ueggio, 

D*amor,  di  lei,  di  me,  di  ogniun  mi  scordo, 

E  impazzo,  e  fuggo  a  la  mia  Cinthia  sordo. 

Ne  qui  lasso  finisce 

La  strana  angoscia  mia: 

Che  allhora  è  Cinthia  e  lieta,  e  sana,  e  saggia. 

Quando  mi  uede:  e  quando 

Ella  è  da  me  lontana^ 

E,  quasi  furia,  insana. 

Che  deggio  dunque  oprare? 

Che  consiglio  mi  date? 
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A  ce.  10  V.  Finisce: 

Canta  il  Choro  di  Apollo. 
Godete,  ÀDime  belle, 
Dopo  i  vostri  dolor,  dei  vostri  amori, 
Godete,  Amanti,  dei  passati  ardori, 
E  sia  rhorror  de  le  passate  pene 
Dolce  augumento  del  presente  bene. 
Godete,  in  riso,  in  ballo,  in  canto,  e  in  gioia 
Nel  ben  presente  la  passata  noia. 
Il  Pini. 


18.  —  LA  RICONCILIATIONE  |  DELLE  TRE  DEE  |  Rappresentata  al 
Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  AUi 
23  di  Maggio  1596. 

s.  n,  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli], 
in-4°.  ce.  8.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persome,  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Venere.  Mercurio. 

Amore.  Momo. 

Giunone.  Quattro  sonatori  di  lento. 

Pallade.  Piacere  che  balla. 

Choro  celeste.  Quattro  fanciulli ,  che  ballano  con  il  Piacere 

A  c.  2.  Comincia: 

Ven.     Troppo  ha  per  questo  pomo;  E  di  tanto  trofeo  molto  più  degna 

Troppo  ha  per  la  sententia^  Fui  giudicata:  a  noi  di  beltà  cedo; 

Che  a  mio  fauor  già  diede  A  noi  questo  celeste  unico  premio 

I)  gran  Pastor  Troiano  De  la  vostra  beltà  dono,  e  consacro; 

Patito  il  mondo,  e  troppo  Parche  fra  noi  si  estingua 

Ha  de  la  pace  nostra  ardente  sete.  QuelPostinato,  e  velenoso  foco, 

OndMo,  se  ben  di  noi  molto  più  bella  Per  cui  fauola  sìam,  siam  riso,  e  gioco. 

A  ce.  8v.  Finisce: 

Ven.        Ecco  il  Piacere,  ecco  i  seguaci  suoi 

Che  preso  di  pastori  habito  e  forma: 
E  sonando,  &  danzando 
Son  uenuti  a  compire,  et  a  godere 
La  pace  nostra,  &  il  commun  piacere. 
Si  balla  al  buono  di  quattro  leuti; 
&  poi  canta  il  choro  celeste. 
Scendi,  celeste  Padre 

Tra  i  gloriosi  lumi,  oue  Adria  splende; 
E  quante  stelle  il  sol  nel  cielo  accende. 
Tanti  splendori  aggiugni  ai  suoi  splendori. 
Tanti  tesori  accresca  a*  suoi  tesori 
Dalle  ogni  ben  più  fermo,  e  più  verace; 
Dalle  ciò,  ch*ella  uuol,  ciò,  che  le  piace. 
Il  Fine. 
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19.  —  LE  PREGHIERE  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al 
Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANL  |  Alli 
15  di  Giugno  1596. 

8.  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli], 
in-4°.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 

Sol  verso  del  frontispizio: 


Persomb,  ohe  rappresentano 

LA 

Favola. 

Giacinto  Pastore. 

Diana. 

Amarìlli  Ninfa. 

Himeneo. 

Choro  di  Diana. 

Pan. 

Fileno  Pastore. 

Sonatori. 

Don  NÌD&. 

Ballerini. 

Choro  di  Pan. 

Choro  di  Amore. 

A  e.  2  r.  Comincia: 

Qia.   Ecco  Amarìlli  mia 

D  tno  fido  Pastore,  il  tao  Giacinto. 
Fa  di  me  dò,  che  vuoi. 
Se  ti  piace,  ch'io  vina; 

A  e.  12  y.  Finisce  : 


Amami,  e  vìaerò. 

Se  ti  piace,  ch*io  mora; 

Odiami,  e  morirò. 


Canta  il  choro  di  Amore. 


Godete,  Amld  amanti 
Il  fin  dei  nostri  guai, 
D  fin  dei  vostri  pianti. 
E  non  finiscan  mai 


I  dolci  accenti  vostri,  i  vostri  canti. 
E  sian  totti  gli  angei  presti,  e  fagad 
Innidi  spettator  dei  vostri  bad. 


Il  Fine. 


20.  —  IL  MOSTRO  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANL  |  AUi  26  di 
Dicembre  1596, 

8.  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli], 
in-4".  ce.  16.  nn.  car.  ital. 

Sol  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Favola. 


Gradldo  Pastor  di  età. 
Hadnseno  Satiro. 
Nardsto  Pastorello. 
Giacinto  Pastorello. 
Etereo  Pastor  di  età. 
Aliso  Pastor  gioaane. 
Florindo  Pastor  gioaane. 
Choro. 


Sonatori  di  liato. 
Mosici,  che  cantano  in  liato. 
Olimpia  Ninfa  gioaane. 
Anrilla  Ninfa  gioaane. 
Urania  Ninfa  di  età. 
Clitia  Nin&  di  età. 
Ballerini. 
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A  c.  2  r.  Comincia: 

Gra.        È  bene  o  troppo  iniquo,  o  troppo  altero. 

Chi  non  ti  porta  nonor,  chi  non  ti  ammira. 

Magnanimo  Hadaseno: 

Che  la  virtà  terrestre  unica  imago 

Del  sempiterno  Gioue 

Ogni  candido  core,  ogni  beiralma 

Soauemente  adesca,  auince,  accende. 

E  bene  è  troppo  ardito,  o  troppo  stolto 

Chi  non  ti  teme  offeso,  irato,  armato: 

Che  la  potentia  a  Tira, 

E  Tira  a  la  potentia  ardire  acquista. 

E  troppo  inuero  è  stata 

Tua  moglie  iniqua,  altera,  ardita,  e  stolta. 

Che  ti  potea  goder  marito  amante; 

E  se  stessa  bear,  beare  Arcadia: 

E  ti  tuo]  suo  nemico,  e  ti  fa  guerra. 

Ma  che  colpa  habbiam  noi  de  Tal  trai  colpa? 

E  perche  deue  Arcadia  al  tuo  gran  nome, 

Al  tuo  magico  impero 

Al  tuo  valor  denota 

Di  non  commesso,  e  non  pensato  errore 

Pianger,  patir,  morire  a  tutte  Thore? 

A  c.  16  r.  Finisce  : 

Canta  il  choro. 
Non  seppe  opra  mortale  Che  vi  donò  la  vita, 

Non  seppe  ingegno  vostro  Però  liberi  homai  di  tanto  male; 

Fugare  o  il  Mago,  o  il  Mostro:      Ornato,  armato  il  cor  di  santo  Zelo: 
Ma  fu  celeste  amor,  celeste  aita,     De  le  gratie  del  del  lodate  il  cielo. 
Il  Fine. 


21.  —  LA  GHIRLANDA  |  GIVOCO  PASTORALE  |  Rappresentato 
al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANL  |  AUi 
25  di  Aprile  1597, 

s.  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli], 
iii-4*^.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Pbrsonb  che  rappresentano 
IL  Giuoco. 

Sonatori  di  varij  istromenti.  Herilla  Ninfa  di  Flauio. 

Fausto  Pastor  Vecchio.  Montano  Pastor  GioTane. 

Ermisia  Ninfa  di  Fausto.  Irene  Ninfa  di  Montano. 

Lince  Pastor  giouane.  Elcino  Pastorello. 

Flora  Ninfa  di  Lince.  Stellina  Ninfii  di  Elcino. 

Gige  Pastor  giouane.  Amore. 

Bibli  Ninfa  di  Gige.  Choro  di  Amore. 
Flauio  Pastor  Giouane. 
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A  c.  2  r.  Comincia: 

Si  suona  di  yarij  ibtromentl 
Fao.        Già  dae  volte  ha  del  ciel  gli  alti  sentieri 
Le  oblique  vie,  le  più  seorete  stanze 
Lustrato  il  sol  da  quel  felice  giorno, 
Che  a  la  felice  Arcadia 
Diedero  i  sommi,  eterni,  eccelsi  Numi 
Per  supremo  Pastor  quel  gran  Pastore, 
Che  tutta  Arcadia  insieme 
E  con  preghi,  e  con  voti,  e  con  incensi, 
E  con  canto,  e  con  pianto 
Bramò  tanto,  amò  tanto,  e  chiamò  tanto. 


A  e.  12  V. 


Canta  il  Choro  d'amore. 
Qaanto  ha  di  bene  il  cielo: 
Quanto  ha  di  bene  Amor;  quanto  n*ha  Gioue: 
Tanto  sopra  quei  fior  ridente  pione: 
Che  rocchio  fisso  in  cielo,  al  ciel  denoto 
Adempie  ogni  suo  noto. 


22.  —  VITTORIA  |  DI  HERCOLE  AL  BIVIO  |  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRTMANI  |  AUt  15  di 
Giugno  1597.  \  IN  VENETLA. 

s.  n.  t.  [Per  Gio.  Ant.  Rampazetto],  in-4®.  ce.  14.  nn.  car.  itaL 

Sol  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 


Heroole. 

Choro  Secondo. 

Venere. 

Nestore. 

Cupido. 

Iride. 

Theseo. 

Alcidino  Genio  di  Hercole. 

Mercurio. 

Choro  Primo. 

Minerua. 

A  c.  2  r.  Comincia  : 

Herc.        Io,  Nestore,  io  Theseo,  fidi  compagni. 
Non  nacqui  a  le  preghiere, 
A  confriugnere  insiem  ambe  le  palme, 
A  piegar  le  ginocchia, 
A  versar  lagrimette 
Ad  immolar  colombe,  agnelli,  o  tauri: 
Nacqui  a  l'horror  de  Tarme,  a  la  fatica, 
Al  caldo,  al  gelo,  a  le  ferite,  al  sangue. 
A  vendicar  ingiurie,  a  domar  mostri, 
A  calpestrar  giganti, 
A  frenare  orgogliosi  empi  tiranni, 
A  soggiogare  imperi. 
Onde  inuan  tenta  Giuno,  inuano  aspetta, 
Che  a  lei  mi  chini,  a  lei  vinto  mi  renda. 
Vibri  pur  contra  me  Tira,  e  la  forza, 
Sfoghi  pur  la  sua  rabbia, 
Leuimi  pur  la  vita: 
Che  non  mi  leuerà  Tessere  Alcide. 
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A  c.  14  r.  Finisce  : 

Coro  Sbcordo. 

Hai  Tinto  saggio,  e  valoroso  Alcide; 
Hai  Tinto  quei  superbi  empì  nemici, 
Che  ti  pareano  amici  ; 
Inde,  Cìtherea,  Giunone,  Amore, 
Il  senso,  gli  anni,  il  naturale  ardore. 
0  che  trionfo  illnstre,  o  che  Tittoria; 
0  che  gloria,  o  che  gloria. 
Gloria  di  cni  maggior  Grecia  non  Tide; 
Gloria,  onde  canto  il  Cielo,  onde  il  Ciel  ride. 

A  c.  14  y.  è  rimpresa  dello  stampatore. 


23.    —    LA   PENELOPE  |  Rappresentata  al  Serenissimo  Prencipe  |  di 

Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  AUi  26  di  Dicembre  1597. 
8.  1.  [Venetia].  Stampata  per  il  Rampazetto,  in-4''.  ce.  16.  nn.  car.  itaL 

Sul  verso  del  frontispizio: 

PbrSONB  che  RAPPRB8BNTÀ1I0 
LA  FaTOLI. 

Hippolita  Balia  di  Penelope. 

Penelope. 

Medonte        ] 

_    .  >     Amanti  di  Penelope. 

Eanmaco      i 

Polibo  ) 

Mnsnrgo  Paggio  di  Pìsandro. 

Sothiro  Pastore. 

Brunello. 

Ulisse. 

A  c.  2  r.  Comincia: 

Hip.        Non  basta,  figlia  mia,  candido,  e  puro 

Haner  nel  petto  il  core;  baner  la  mente 

Di  neri  fami,  e  di  dense  ombre  scarca: 

Che  ancor  fallaci  sogni  il  sonno  apporta. 

E  qaali  i  sogni  89n,  tale  è  la  speme, 

Che  qaindi  nasce;  e  tale  anco  è  il  consiglio. 

Che  yan  desio  da  vana  speme  accoglie. 

Ond'io,  che  ti  fui  balia:  hor  ti  son  madre, 

Ti  prego,  che  tn  presti  bomai  pia  fede 

A  queste  bianche  tempie, 

A'  tnoi  pio  cari  amici. 

Al  Saocero  dolente,  al  Padre,  al  Figlio, 

A  la  tna  fresca  etade. 

Che  a  le  notturne  laruc,  a  i  ciechi  sogni. 

Il  tempo  fogge,  e  mai  non  torce  in  dietro 

0  il  piede,  o  rocchio;  e  quel,  c'hoggi  par  bello: 
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Domane  è  sozzo;  e  quel,  c'hoggi  si  perde: 

Mai  pia  non  si  racqoista. 

Ulisse  è  morto;  e  se  lo  sogni  vino, 

In  viaggio,  e  da  presso: 

Credi  a  me,  ch*egli  è  vino, 

In  viaggio,  e  da  presso  in  nabe,  e  in  sogno. 

E  il  sogno  anoorcne  ronto,  ancorch'elingne 

Dice  mille  bugie  con  mille  lingue. 

A  c.  15  V.  Finisce: 

Choro. 
Anco  il  ciel  lieto  gode,  e  lieto  ride, 
Qnand^iionesto  desio  lieto  riposa. 
E,  se  non  sempre  a  Tboman  voto  arride: 
Mille  dolor  con  nn  piacer  recide. 
Così  mentre  la  Destra  eterna  in  terra 
Par,  che  minacci  guerra; 
Pare  aspra  e  disdegnosa 
E  benigna,  e  pieto^. 

La  carta  16  ha  sul  retto  l'impresa  dello  stampatore  ed  è  bianca 
sul  yerso. 


24.  —  VENERE  |  AMANTE,  |  Rappresentata  al  Serenissimo  Prehcipi 
(sic)  I  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  L'ultimo  di  Aprile  1598.  | 
I  IN  VENETIA  !  Per  Gio.  Ant.  Rampazetto. 

in-4^  ce.  14.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persomi 
che  rappresentano 
LA  Favola. 
Venere.  Teucro. 

Àncbise.  Dardano. 

Minerua.  Clori  Ninfa. 

Giunone.  Dafne  Ninfa. 

Amore.  Cboro. 

A  c.  2  r.  Comincia: 

Yen.        Credi  a  me,  bel  Pastor,  Pastore  amato 
In  sin  da  Citberea,  cbe  senza  amore 
Non  è  desio,  che  a  nobile  opra  desti: 
Che,  se  da  ricco,  e  delicato  cibo 
Un  vino,  illastre,  ardente  spirto  sorge. 
Che  nobil  foco  in  queste  membra  accende: 
Da  quel  nobil  desio,  che  amore  instilla 
Sorge  un  sano  pensier,  pensier  ben  fermo. 
Che  a  sempre  vi  uè,  e  memorande  imprese 
Con  gloriosa  palma 
Tutto  cor  desta  il  cor,  tutto  alma  Talma. 
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A  c.  13  V.  Finisce: 

Cboro. 

Amor,  che  in  tatto  alberga:  il  tatto  ÌDcende; 
E  del  sao  dolce  foco 
Son  lacide  faille  in  ogni  loco. 
Ecco,  nel  ciel  le  stelle 
De  rincendio  d*amor  vaghe  fiammelle. 
Ecco  nei  prati  i  fiorì 
De  l'incendio  d'amor  ridenti  ardori. 
Ecco  nn  bel  viso  amante,  amato,  hamile, 
De  rincendio  d'amor  esca,  e  focile. 
Ecco  il  lame  del  Sol,  che  oaunqae  splende, 
A  rincendio  d'amor  le  laci  accende. 
Su  su  danqne  ogni  lingua,  &  ogni  core 
Canti  amor,  lodi  amore,  bonorì  amore. 

La  c.  14  è  bianca. 


25.  -  GLI  SCHERZI  |  DI  AMORE  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Bap- 
presentata  al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRI- 
MANI.  I  AUi  15  di  Giugno  1598.  |  IN  VENETLA  |  Per  Gio.  An- 
tonio Rampazetto. 

in-4'^.  ce.  12.  nn.  di  coi  roltìma  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone 

che  rappresentano 

LA  Favola. 

Siceo  Pastore.  Dae  Pastori  compagni  di  Flaoio,  &  di 
Herminio  Pastore.  Lacillo. 

Rosildo  Pastorello  con  quattro  Sona-  Choro. 

tori,  &  con  quattro  Pastorelli.  Clitia  Ninfa. 

Flaoio  Pastore.  Elcina  Ninfa. 

Lacillo  Pastore.  Montano  Padre  di  Elcina. 


Galatea  Madre  di  Elcina. 


A  c.  2  r.  Comincia: 


Si.        Amai  già  Clitia  è  vero,  e  l*amo  ancora: 
Perche  non  lice  ad  occhio  egro  mortale 
Mirar  tanta  bellezza,  e  non  amarla. 
Ma  più  bel  foco  assai  mi  accese  il  core: 
Queirhonesto  desio,  ch'ella  nel  volto 
Si  spesso  a  te,  si  spesso  a  me  dipinse 
D'esserti  fida  moglie,  e  fida  ancella. 
Ne  tu  puoi  con  ragion  di  me  temere: 
Perch'io  ti  sono  amico 
Et  amici  ti  sono  i  miei  desiri. 
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A  c.  11 V.  Finisce: 

Saona  Herminio,  e  canta. 

Come  parte  da  voi  tutto  gioioso, 
PreDolpe  eccelso,  Eccelsi  almi  Signori, 
Questo  choro  di  Ninfe,  e  di  Pastori: 
Cosi  tatto  amoroso, 
Vi  prega  ogni  piacere,  ogni  riposo. 
Parte  ei  vinta  ogni  asprezza,  &  ogni  noia, 
E  vi  prega  ogni  bene,  &  ogni  gioia. 
Parte  egli  in  sen  di  Amore,  e  d*Himeneo, 
E  vi  prega  ogni  gloria,  ogni  trofeo. 


26.  —  LA  I  RHODOPE  |  Rappresentata  al  Serenissimo  Prencipe  |  di 
Venetia  |  MASINO  GRIMANI.  |  AUi  26  di  Dicembre  1598.  |  IN 
VENETIA  I  Per  Gio.  Antonio  Rampazetto. 

s.  a.  in-4^  ce.  14.  nn.  car.  ital. 

Sul  Terso  del  frontispizio: 

Persone 
chi  rappresentano 
LA  Favola. 
Bhodope. 
Choro. 

Cisenida  Madre  di  Bbodope. 
Tarsia  Balia  di  Bhodope. 
Afrone       \ 

...  )     Amanti  di  Bhodope. 

Alisaro      [  *^ 

Bageo        ; 

Merlino  Paggetto  di  Bhodope. 

Sammetico  Be  di  Egitto. 

Ballerini  Paggi  di  Sammetico. 

A  e.  2  r.  Comincia: 

Bho.        Tv  vedi  le  mie  macchie,  eterno  Padre: 

Che  done  occhio  di  lince  in  tatto  è  cieco, 

Tn  che  sgombri  ogni  nube,  il  tutto  vedi 

Ma  questo  ancor  ne  le  mie  colpe  scerni, 

Ch'io  da  la  Balia,  e  da  la  Madre  oppressa^ 

Nel  denso  horror  di  tanti  orror  mi  giaccio. 

Deh  trammi,  Gioae  homai 

0  di  colpa,  0  di  vita. 

Già  mi  dicesti,  e  quanto  dici  è  vero,  • 

Che  per  sottrar  quest'alma 

A  l'odioso  obbrobrioso  lezo, 

Che  tanto  a  te,  tanto  a  me  stessa  è  grane. 

Il  tuo  reale  augello  in  terra  venne 

Ad  involarmi  il  lin,  che  il  pie  mi  cinse. 

Tutto  credo,  Signor,  tutto  a  te  lice, 
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Tatto  è  facile  a  Gione. 
Pur,  se  da  questo  mio  desire  ardente 
La  nera  turba  de'  miei  falli  enormi 
L*occhio  tao,  la  tna  mano  altrone  piega: 
Mira  non  me:  ma  te:  non  le  mie  note: 
Ma  la  tna  gran  mercè,  qaella  mercede, 
Che  di  gran  langa  ogni  mia  colpa  eccede. 

A  c.  14.  Finisce: 

Sam.        Sa  donque,  Paggi  miei, 

Date  co  *1  vostro  piò,  ch'è  pie  d^angello. 

Piò  d*amor,  piò  d*amante. 

De  la  letitia,  e  de  la  speme  nostra 

Vago  amoroso  segno 

Di  chi  ni  mira  degno. 

Si  buona,  &  SI   BALLA. 


27.  —  LA  I  GIVSTITLA  |  DI  AMORE.  |  Rappresentata  al  Serenissimo 
Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANL  |  Alli  25  di  Aprile 
1599.  I  m  VENETIA  |  Per  Gio.  Antonio  Rampazetto. 

8.  a.  in-4°.  ce.  4.  nn.  car.  ital. 

Sai  verso  del  frontispìzio: 

Persone 

che  rappresentano 

LA  Favola. 

Formoso  Satiro  con  tre  compagni.  Tirsi  Pastore  con  tre  compagni. 

Choro.  Glori  Ninfa  con  tre  compagni. 

A  e.  2.  Comincia: 

For.  Son  fuggite,  compagni,  son  fuggite.  Honore  e  seniitnte: 

Ahi  fere  Ninfe  ingrate,  Ricorriam  con  i  prieghi  a  i  Numi  nostri. 

Se  fuggite  gli  amici.  E,  se  questo  non  gioua; 

Che  &rete  i  nemici?  Ricorriamo  alla  fona 

Poi  che  non  giona  amore,  Ch*ò  prona  d*ogni  prona. 


A  e.  4v.  Finisce: 


Cantano  le  Ninfe,  e  i  Pastori, 
&  1  Satiri  insieme. 

Ogni  colle,  à  ogni  monte. 
Ogni  augello,  &  ogni  nido, 
Ogni  mate,  &  ogni  lido. 
Ogni  fiume,  &  ogni  fonte 
Ogni  crine,  &  ogni  fronte. 
Ogni  lingua,  &  ogni  core. 
Lodi  amor,  ringrati)  amore. 

Il  Fine. 
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28.  —  LA  I  MOGLIE  |  COSTANTE  |  Rappresentata  al  Serenissimo 
Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANL  |  Alli  20  di  Maggio 
1599  I  IN  VENETIA  |  Per  Gio.  Antonio  Rampazetto. 

8.  a.  in-4*».  ce.  12.  nn.  car.  itaL 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persons 
che  rappresentano 

LA  FaTOLA. 

Hermete  Consigliere.  Lamia  madre  di  Milla. 

Isanthe  Be.  Milla  Donna  di  Isanthe. 

Lattatio  Consigliere.  Moracilla  Ninfa  Maga. 

Choro.  Bosìdo  Pastorello, 

liaia  Moglie  di  Isanthe  in  habito  Quattro  satiri  Cantori, 

di  Paggio  chiamato  Dnlgino.  Echo. 

A  e.  2.  Gomincia  :  « 

Her.        Il  timor,  saggio  Be,  Be  glorioso, 

È  quasi  ondatra  nebbia  una  densa  ombra, 
Che  poco  Ter  tra  mille  larae  mesce. 
Et  a  rocchio,  che  mira,  e  crede,  e  teme 
Non  raro  sembra  hamil  ginestra  nn  pino. 
Onde  ò  real  valor,  valor  sonrano 
Dentro  a  tante  bugie  fendersi  al  vero 
Con  franco  pie,  con  franco  ardir  la  via. 

A  c.  12  r.  Finisce. 

Cantano  i  Satiri  con  il  Choro. 
Isanthe  errò:  ma  de  l'error  si  pente. 
Non  errò  Liuia,  e  prega. 
Deh  sommo  Be  dei  Be,  deh  Be  clemente, 
Mira  il  dolor,  Tamor,  l'arder  presente. 
Deh  lega  hoHiai,  deh  lega 
Ogni  lor  voglia  entro  una  sola  voglia, 
Che  mai  non  si  disciv>s:lia. 
De  cangia  i  lunghi  errori,  i  lunghi  pianti 
In  baci  amati,  &  in  piaceri  amanti. 
Deb  fa,  che  nn  bacio  mille  baci  inulti; 
Siche  i  baci,  e  i  piacer  siano  infiniti. 
Il  Fine. 

Sul  Terso  della  carta  12,  per  errore  tipografico  è  ristampato  per 
intero  il  verso  della  carta  10. 


29.  —  L'AMICITIA  |  Rappresentata  al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Ve- 
netia I  MARINO  GBIMANI.  |  AUi  26  di  Dicembre  1599.  \  Stam- 
pata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia]  s.  a.  in-4''.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 
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Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rapprebektano 
LA  Favola. 

Damisco  Pastore.  Enone  Ninfa. 

Àcilìo  Pastore.  Ciìtia  Ninfa. 

Lisca  Pastorello.  Balbino  Pastorello. 

Choro.  Hediroble  Re. 

Celia  Ninfa.  Quattro  Musici  Semi  di  Hedimble. 
Parthenio  Pastore. 

A  c.  2.  Comincia: 

Da.        Dunque  Celia  crudel,  la  nostra  Celia 
A  natura  ad  amore,  a  se  nemica 
Per  uno  insogno  di  bugiarda  Mag^a: 
Per  un  albergo  di  seluaggi  mostri, 
Lascia  i  parenti  suoi,  lascia  gli  amanti, 
Lascia  questi  fecondi  ameni  colli  ; 
Oue  amor  sempre  veglia,  e  sempre  ride? 
Dunque  Celia  crudel,  la  nostra  Celia 
Per  un  vano  desio 
Nato  senza  ragione,  e  senza  speme, 
Dentro  a  quel  bosco  fugge,  onde  amor  fugge? 

A  c.  11  V.  Finisce: 

Parthenio,  i  quattro  Musici  di 
Hedimble,  &  IL  Cboro. 
Non  fare,  ingorda  voglia,  ingorda  mano; 
Non  cercar  sotto  il  gel  rose,  e  viole. 
Aspetta  a  Primavera  ardore  insano: 
Che  inanzi  tempo  ogni  tuo  studio  è  vano; 
E  il  tempo,  è  quando  vuole 
Amor  Fabro  dal  Ciel,  Fabro  del  Sole; 
Amor,  che  infiamma  di  vivace  Zelo 
La  terra,  e  l'acqua,  e  Tarla,  e  il  foco,  e  il  Cielo. 

La  carta  12  ha  sul  retto  Tin) presa  dello  stampatore  ed  è  bianca 
sul  verso.  

80.  —  I  PERICOLI  I  DI  AMORE  |  FAVOLA  PASTORALE,  |  Rap- 
presentata  al  Sereniss.  Prencipe  |  di  Venetia  |  MAlRENO  GRIMANI 
I  AUi  25  di  Aprile  1600.  \  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  L  [Venezia],  s.  a.  in-4°.  ce.  10.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Favola. 
Titio  Pastor  Mago  chiamato  Delio. 
Lida  Ninfa. 
Choro. 

„         ^.         j    Pastorelli. 
Serpentmo      ) 

Laurindo  Pastore. 

Alba  Ninfa  in  habito  di  Pastore  chiamato  Candido. 
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A  e.  2.  Comincia  : 

De.        Ambo,  Lida,  slam  neri;  ambo  d*amore 

Siam  noao  scherzo,  e  faaoloso  esempio, 

Ma  pur  ta  nel  tao  male 

Hai  questo  sommo  ben,  che  il  tao  Pastore 

In  onta  di  quei  carmi,  onde  sei  nera. 

In  onta  di  quel  nero,  onde  tu  piangi 

Onde  negli  antri  più  secreti  fuggi, 

Sempre  jferuore  al  suo  femore  aggiugne  : 

Che,  se  quel  poco  d'ombra  inuida,  e  ladra 

E  le  candide  rose,  e  le  Termiglie 

Del  tuo  bel  sen,  del  tuo  bel  viso  cela; 

Non  quei  soaui  accenti. 

Che  amor  ti  tempra  in  bocca; 

Non  quei  costami  dolci  e  pellegrini, 

Che  in  ogni  cenno  tuo  dipinge  amore; 

Non  que  celesti  lumi, 

Che  per  sua  pompa  etema 

Ti  accese  amor  ne  Talma,  un  neo  ti  cela. 

E,  se  ciò  non  affrena  il  tuo  dolore  : 

Hai  questo  horrìdo  fumo,  hai  le  mie  pene; 

Hai  Tamor  mio  negletto,  odiato,  oppresso; 

Hai  me,  Lida  gentil,  la  cui  speranza 

Nel  tuo  solo  conforto,  ha  vita  e  stanza. 

A  c.  10  V.  Finisce: 

Ser.        Abbaglia  ogni  occhio  human  Prencipe  eccelso. 
La  vostra  Maiestate;  e  lo  splendore 
Di  questi  lumi,  che  vi  fan  corona. 
Però  lontan  da  sì  gran  luce  un  poco 
Faremo  il  nostro  gioco. 

Il  Fine. 


31.    -    L'AMANTE  |  ARDITO.  |  FAVOLA  PASTORALE,  |  Rappre- 
sentata al  Sereniss.  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI. 
AUi  11  di  Maggio  1600.  \  Stampata  per^  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venezia]  s.  a.  ce.  10.  nn.  car.  ital. 

Sul  Terso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Cilissa  Nin&  vecchia.  Choro. 

Brsenio  Pastore.  Brillo  Pastorello. 

Mauro  Pastore  in   habito  di  Ninfa        Gerindo  Pastor  pazzo. 

chiamata  Àcilla.  Calinda  Ninfa. 

Lisa  Ninfa. 

Ri§i*ia  muticaU  iiaUana^  IX.  85 
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A  e.  2.  Comincia: 


Ci.        Io  non  son (1) 

Ne  Tetà  più  ridente,  e  più  fiorita 

E  vero,  Érsenio;  ma  questo  anco  è  vero, 

Che  i  taoi  deeiri  a  i  desir  miei  ritrosi, 

E  le  lagrime  amare, 

In  coi  lassa,  gli  spirti,  e  Talma  verso, 

Mi  mostran  sozza  e  yecchia  agli  occhi  taoi. 

Ac.  10  V.  Finisce: 

Choro. 

Aspetta,  amante  aspetta: 
Perch' ostinata,  anersa,  altera  soglia 
Si  oince  al  fin  con  patiente  doglia. 
E  ver,  che  mentre  aspetti,  il  tempo  fogge 
E  i  tuoi  piacer  da  le  tue  brame  fogge; 
E  che  il  sole  oltra  il  natanti  soggiorno, 
Tardo  ti  adduce  il  desiato  giorno; 
E,  che  tarhor  la  speme 
Cangia  natura  e  teme,  e  geme,  e  freme. 
Ma  non  temprare  il  cielo  a  la  tua  fretta: 
Tempra  a  la  sua  la  tua,  poscia  ti  affretta. 
Si  swma^  e  st  bcUla, 
Il  Fine. 


32.    -    GLI   AMANTI  |  RISVSCITATI.  |  FAVOLA   PASTORALE, 
Rappresentata  al  Sereniss.  Prencipe  |  di  Yenetia  |  MARINO   OBI- 
MANI.  I  Atti  15  di  Giugno  1600.  \  Stampata  per  il   Rampazetto. 

8.  1.  [Venezia]  s.  a.,  in-4°.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 

Sai  verso  del  frontispizio: 

Persone  chi  rapprrsiktamo 
LA  Favola. 


Calcante  Sacerdote  cieco. 

Ouilla  Ninfa  in  habito  di  Pastore. 

Biscia  Pastorello. 

Melissa  Moglie  di  Calcante. 

Qeminio  Pastore. 

Portio  Pastore  in  habito  di  Ninfià. 

Choro. 

Farfalla  Pastorello. 

Sanfuga  Pastore  sciocco. 

Musici  in  habito  di  Pastori. 

Acritìa  Ninfa  figliuola  di  Calcante. 

Ballerini 

Ac.  2.  GomiDcia: 

Cai.         Dove  sei  Biscia? 

Bis.         Qui. 

Cai.         Che  fai? 

Bis.          Niente. 

Cai.         Non  ti  ho  detto 

io,  che  yadi 

A  pubblicare  il  sacrificio  nostro. 

(1)  Neiresemplare,  che  ho  sottocchio,  manca  la  seconda  metà  del  verso. 
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A  c.  12  r.  Finisce: 

Ma.  Ahi  troppo  è  darà  Tamorosa  noia. 

Cho.  Dolce  altrettanto  è  Tamorosa  gioia. 

Ma.  E,  se  il  dolor  ancide? 

Cho.  Amore  ani  uà,  &  ogni  duol  recide. 

Ma.  Lodisi  danqae  amor,  segaasi  amore. 

Cho.  Sia  d*amore  ogni  lingaa,  &  ogni  core. 

Sul  verso  della  carta  12  è  Timpresa  dello  stampatore. 


33.  —  LE  NOZZE  |  DI  HADRIANA  |  Rappresentate  al  Serenissimo 
Prencipe  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI  |  AUi  26  di  Dicembre 
1600.  I  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venezia],  s.  a.,  in-4*.  co.  12.  nn.  car.  ital. 

Sul  Terso  del  frontispizio: 

PeRSONB,  che  RAFPRESEMTAIfO 

LA  Favola. 
Anasso  Pastore.  Silino  Pastorello. 

Hadriana  Ninfa.  Adige  Ninfa. 

Timano  Pastore.  Stella  Ninfa. 

Choro  Celeste.  Choro  di  Dei  Marini. 

Flanio  Pastorello.  Cortio  Romano. 

A  c.  2.  Comincia: 

An.        Tv  sei  di  Gioae,  e  de  la  saggia  Ninfa, 
Che  rOcean  goaerna, 

Figlia  ogni  hor  più  gradita,  ogni  hor  più  cara, 
Tn  sei  di  qaeste  vaghe  e  limpide  acqae 
Regina  eletta  in  ciel,  bramata  in  terra. 
Ta  sei  di  questi  ameni  Euganei  colli, 
Di  questi  Elisi  campi, 
Di  questo  sen  di  amore 
Vita,  virtù,  splendore,  immortai  Dea. 
Ta  questi  riui  sproni, 
•    Tu  questi  mari  affreni, 

Ta  qaeste  arene  d*or,  d'oro  fecondi, 
Ta  di  odorato  mei  questo  aere  tempri. 
Che  più?  Che  più?  Douunque  gli  occhi  giri, 
Desti  amore,  &  honor,  pace,  e  piacere. 
Che  ti  manca  Hadriana? 

A  c.  11  r.  Finisce: 

Choro. 
Godi  Hadriana,  godi  Vi  strìnge  amor  de'  suoi  più  dolci  nodi, 

I/aroante  tuo:  che  amore  Godi  le  nozze  tue:  chea  te  fian  glorie, 

Fa  del  sao  core,  e  del  tuo  core  an  core.  Piano  oline,  fian  palme,  e  fian  vittorie  : 
Godi  lo  sposo  tao  contenta  homai:  Che,  quanti  figli  del  gran  Cartio  haarai. 
Che  in  mille  cari  inusitati  modi  Tanti  fian  Curtii  e  più  pietosi  assai. 

Il  Fine. 

La  carta  11  sul  verso  e  la  carta  12  sono  bianche. 
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34.  —  IL  VOTO.  I  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANL  |  AUi  25  di 
Aprile  1601,  \  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venezia],  s.  a.,  in-4*.  ce.  10.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  ohe  rappresentako 
LA  Fatola. 

Angitia  NÌD&  chiamata  Alba.  Nibbio  Pastorello. 

Belcaro  Pastore.  Armilla  Ninfa. 

Choro.  Melampo  Sacerdote. 

Volpino  Pastorello.  Orinda    Sacerdotessa    moglie   dì  Me- 

Iginio  Pastore.  lampo. 

A  c.  2.  Comincia: 

Al.        Deuea  Glori  mìa  madre 

Segair  Diana  a  quella  Dea  già  sacra: 

Che  quanto  al  cielo  human  voler  promette, 

Tanto  è  del  ciel,  ne  al  ciel  de'  più  negarsi. 

Deuea  Tirsi  mio  Padre 

Via  più  de  le  sue  voglie  amar  Diana  : 

Che,  ohi  per  poca  terra  il  ciel  disprezza, 

LMra  del  ciel  contra  se  stesso  accende. 

Deueano  e  Cleri,  e  Tirsi, 

Come  insieme  furo  empi;  e  come  insieme 

A  Diana  votaro  il  primo  figlio: 

Così  tosto,  ch'io  nacqui  o  lieti,  o  mesti, 

Lauar  del  sangue  mio  le  macchie  loro: 

Che  a  le  promesse,  e  ai  voti 

Presta  esser  de'  la  man  :  tarda  la  lìngua. 

Ma  Terrore  è  commesso;  il  voto  è  fatto; 

Io  vino  a  tutti  in  odio,  a  tutti  graue; 

E  Diana  è  sdegnata,  e  vuol  ch'io  mora. 

Pero  Belcaro,  a  Dio;  vini,  e  sopporta 

Con  valor  di  te  degno  il  morir  mio. 

A  c.  10  7.  Finisce: 

Choro. 

Bendi,  alma  al  ciel,  quanto  al  ciel  deuì,  e  poi, 
Se  proai  hor  foco,  e  fiamma;  hor  neue,  e  gelo: 
Dì,  così  purga  il  cielo. 
Se  godi  in  terra  ciò,  che  in  terra  piace: 
Dì,  dona  il  cielo,  e  tace. 
Se  lento  gira  il  cielo  ai  desìr  tuoi: 
Di,  che  tu  lento  il  vuoi. 
E,  se  aspettare,  e  sofferir  Rincresce: 
Dì  così  il  merto  cresce. 

Il  Pine. 
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35.  —  Hi  BACIO  I  FAVOLA  PASTORALE  i  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  L'ultimo  di 
Maggio  1601,  \  Stampata  per  il  Rampazetto. 
s.  1.  [Venezia],  s.  a.,  in-4°.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 
Sul  verso  del  frontispizio: 

PlRSONE,  CHE  RAPPRESENTANO 

LA  Favola.' 
Valindio  Pastore  Gioaane.    Lippea  Ninfa  di  età.  Pelasgio  Pastor  di  età. 

Amino  Pastore  Gioaane.      Claria  Ninfa  gioaane.  Silone  Pastor  di  età. 

Choro.  Echo.  Nottola  Pastorello. 

Elisa  Ninfa  di  età.  Fenice  Ninfa  Gioaane. 

A  c.  2.  Comincia: 

Va.        La  somma  è  qaesta  Araino, 

Senza  nn  tao  bacio  la  mia  bella  Claria 
0  viarà  sempre  di  miseria  essempio, 
0  in  brene  cadrà  morta: 
Così  risponde  la  gran  maga  Herìlla; 
Così  risponde  Pan,  così  Silvano; 
Così  risponde  ogni  celeste  Name. 

A  c.  11  V.  Finisce: 

Choro. 
Mentre  ta  taci,  Amore; 
E  con  silentio  baci: 

L*alma  contempla;  e  contemplando  vede, 
Cbe  a  tal  diletto  ogni  diletto  cede. 
Ma  mentre  taoni,  e  vibri  il  chiaso  ardore 
Porta  inaidia  a  le  labbra  e  Talma,  e  il  core: 
Deh  leua  a  i  baci  il  suono: 
Percbò  il  lor  suono  è  tuono. 
De  tuona,  Amor:  che  più  tonando  piaci. 
Parche  sian  tuoni  1  baci, 
E,  se  tacer  non  vuoi,  tonar  non  vuoi  ; 
Presta  tu  i  baci  a  questi  amanti  tuoi. 

La  carta  12  ha  snl  retto  Timpresa  dello  stampatore  ed  è  bianca 
sul  verso. 


36.  —  DAMONE  E  PITHIA  |  FAVOLA  A  GROTTESCA  |  Rappresen- 
tata al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI. 
I  Adi  XXVI  di  Dicembre  MDCI.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venezia],  s.  a.,  in-é**.  ce.  12.  nn.  di  cui  l'ultima  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 
Nenia  Moglie  di  Damone.  Hircano  Paggio  del  Re. 

Choro  primo.  Choro  secondo. 

Lucciola  Paggio  del  Re.  Citinio  figliuolo  di  Neaia,  &  di  Damone. 

Ottacilia  Vecchia  di  Corte.  Dionisio  Re. 

Sudrace  Vecchia  di  Corte.  Pithia  Gentil'huomo  di  Corte. 

Tricarpo  Paggio  del  Re.  Damone  Gentirhuomo  di  Corte. 

La  Fauola  si  finge  rappresentata  in  cn  Giardino  del  Re  dentro  di  Siracusa. 
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A  c.  2.  Comincia: 

Ne.        Ecco  il  dì,  figlio  mio,  quel  dì  crudele, 

Quando  ne  Tapparir  de'  tuoi  yerd'anni. 
Ne  lo  spuntar  de  la  tua  bella  aurora, 
Se  vien  tuo  Padre  a  liberar  PÀmico: 
Pria  lo  vedrai  morire. 
Che  sappi  dirgli  padre;  e  se  non  viene: 
Pria  l'udirai  ben  mille  e  mille  volte 
Chiamare  ingrato,  vii,  barbaro,  &  empio, 
Che  lo  conoschi  padre. 
Ascolta,  figlio,  ascolta. 
Damon  secreto  a  Tamor  mio  rispose; 
E  tu  di  tanto  amor  nascesti  figlio. 
Per  questo  error  fu  destinato  a  morte: 
Consente  il  Re  però,  ch'ei  sciolto  vada 
A  prepararti  honor,  ricchezze,  e  patria  ; 
E  gli  dio  tempo  un'anno;  ma  per  lui 
Pithia  riman  prigion,  rimane  hostaggio. 
Ahimè  son  questi  error  di  morte  degni? 
Io  peccai,  figlio;  io  son  di  morte  degna: 
Che  di  tuo  padre  ardentemente  accesa. 
Contro  il  voler  del  Re,  con  tra  le  leggi 
Di  questa  Corte,  onde  è  sbandito  amore. 
In  queste  braccia,  in  questo  sen  raccolsi. 

A  c.  11 V.  Finisce: 

Cho.        Su  dunque  su  Che  tutto  fa; 

I  &  C.        Con  pura  fé  Che  sempre  fu, 

Lodiamo  il  Re,  Cantando  ogn'  bora,  il  nostro  ben  sei  tu. 
Che  tutto  sa, 


37.  -  IL  CIMENTO  |  D'AMORE  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappre- 
sentata  al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venezia  |  MARINO  GRIMANI 
I  Alli  XXV.  d'Aprile  MDCII.  |   Stampata  per  il  Rampazetto. 

8.  1.  [Venezia],  s.  a.,  in-4°.  ce.  14.  nn.  di  cui  Tultima  bianca,  car.  itaL 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Favola. 
Persilia  Ninfa  chiamata  Hermilla.  Siliri  Ninfa. 

Serpillo  Pastorello.  Ferinda  Ninfa. 

Frontino  Pastorello.  Norino  Pastore. 

Ario&me  Capo  pastor  di  Arcadia.  Uranio  Pastore. 

Memorino  Pastore  chiamato  Gelauro.        Acritio  Nuntio  di  Azania. 
Choro. 

A  c.  2.  Comincia: 

Her.        Sedea  con  Danio  hor  hor  la  vaga  Aurìlla, 
E  di  Diana  e  di  Amor  fra  se  ridendo: 
Quando  ecco  Amor  di  foco. 
Il  quale,  e  tu  Pastor,  sei  foco,  o  neue  ? 
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A  c.  13  r.  Finisce: 

Choro. 

Così  cimenta  Amore, 
Cosi  prona  gli  Amanti; 
Coeì  da  fine  agii  amorosi  pianti. 


38.  -  IL  CAVTO  I  INCAVTO  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappre- 
sentata al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Yenetia  |  MARINO  GRIMANI  | 
AUi  XVI  di  Maggio  M.DCIL  \  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  L  [Yenetia],  s.  a.  in-4'*.  ce.  14.  nn.  di  cai  Taltima  bianca,  car.  ital. 

Sol  verso  del  frontispizio: 

PSRBONB,   OHE   RAPPRE8KNTAN0 

LA  Favola. 
Virginio  Pastore  chiamato  Danio..  Emilia  Ninfa. 

Croninda  nìnfit  di  età.  Fiora  Ninfa. 

Volano  Pastore.  Calandrino  Pastorello. 

Timalco  Pastor  di  età.  Milesio  Pastore. 

Anrilla  Maga  non  nednta.  Choro. 

A  c.  2  r.  Comincia: 

Da.        Sei  giovanotta  è  ver,  Croninda  mia; 
Sei  vaga,  e  bella  è  vero; 
Mi  porti  amore  è  vero; 
Merti,  ch*io  ti  ami  è  vero; 
Ma,  slo,  quanto  più  posso  hnmil,  ti  prego 
Che  questo  giorno  almen,  per  mia  salute, 
Da  me  ti  scosti  alquanto. 
Perchè  non  mi  consoli? 

A  c.  13  V.  Finisce: 

[Timaloo].    Sei  cieco,  occhio  mortai,  non  vedi  mai 
E,  quanto  più  ti  credi 
Veder,  tanto  men  vedi. 
Sei  zoppa,  ala  terrena,  ala  di  gelo  ; 
E  quanto  più  ti  struggi 
Per  volare,  e  fuggir,  tanto  mén  fuggi. 
Occhio,  vuoi  tu  veder?  Vuoi  luce  ami? 
Mira  il  cielo,  e  vedrai. 
Ala,  vuoi  tu  fuggire  il  visco,  e  il  telo? 
Vola  di  terra  al  cielo. 

Ne  temere,  occhio,  il  sol:  che  un  tanto  nume 
In  terra  abbaglia:  in  cielo  empie  di  lume; 
Ne  temere,  ala,  quel  celeste  ardore: 
Che  il  sole  in  terra  è  foco:  in  cielo  è  amore. 
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39.  -  LA  MAGA  INVIDIOSA 
4^    —    26  dicembre  1602. 
'^  Qaesta  débbe  avere  nel  fine  ana  canzona   di    dae  carte  intitolata: 
La  Ciabattina,  Canzone  deW Incólto  Accademico  Immaturo  ,. 

La  notizia  è  tolta  dal  Groppo  perchè  tale  stampa  rimase  irrepe- 
ribile. 

40.  -  LA  VENDETTA  |  DE  GLI  AMANTI  |  FAVOLA  PASTO- 
BALE  I  Rappresentata  al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venezia  , 
MARINO  GRIMANI.  |  AIU  XXV  di  Aprile  MDCUI.  |  Stampata 
per  il  Rampazetto. 

8.  1.  [Venezia],  s.  a.  in-4*.  ce.  8.  nn.  di  cui  Tultima  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persohe,  che  rappresentino 

LI  Favola. 

Naasidio  Pastore.  Salamandra  Ninfa. 

ÀDguioo      \  Quattro  Pastori  Ballerini. 

Lacigno      f     t^    .    .  ^r    •  •  Hidrilla  Ninfa  picdola. 

nu  ifj         }     Paston  Musici.  ^.         ^    .     .; 

Chelidro      (  Yispra  Pastorello. 

Ceraste       )  Amore. 

Aspilda  Ninfa.  Choro,  che  suona,  e  canta. 

Sabello  Pastore.  Choro  di  Sonatori. 

Farea  Ninfa.  Venere. 

A  e.  2.  Comincia: 

Na.        Inuitò  questa  fera 

Che  il  mondo  chiama  Amore,  il  di  passato 

Ogni  più  yaga  Ninfa,  ogni  pastore 

Ad  un  suo  crudo  soelerato  inganno, 

Ch'ei  chiamò  ballo,  e  canto,  e  gioco^  e  riso. 

Stamane  a  Taurora 

Tra  Lauri,  e  mirti,  e  violette,  e  rose 

In  giro  d'una  yiua,  e  chiara  fonte 

Tanta  beltà  fiorì,  che  il  sol  nascente, 

Se  costui  non  lo  scaccia. 

Ancor  saria  nascente. 

Ei  danza,  e  noi  danziamo; 

Ei  canta,  e  noi  cantiamo; 

Ei  scherza,  e  noi  scherziamo. 

Alfin  sa  tanto  dir,  sa  tanto  fare. 

Che  ci  leghìam  Ninfe,  e  Pastori  gli  occhi. 

Allhor,  qual  fero  augel,  qual  vento,  presto, 

E  le  Ninfe,  e  i  Pastori  empio  saetta 

Poi  ratto  fugge,  e  in  cima  un  colle  asceso. 

Di  noi  trionfa,  e  ride. 

Ma  di  tanto  piacer  gik  stanco,  e  satio. 
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Sopra  QQ  letto  di  fior  si  rende  ai  sonno. 
Noi,  da  gÌQst'ira  spinti, 
L*abbiam  preso,  legato,  e  qui  condotto, 
Dooe  intatta  giustitia  ha  la  sua  stanza  ; 
E  vi  preghiam,  come  vedete,  uniti, 
Prencipe  eccelso,  eccelsi  almi  Signori, 
Che  voi  per  noi,  per  noi  gìadioi  siate. 
Stringetelo,  compagni;  e  ciascan  dica 
Di  qnal  snpplicio  più  lo  stima  degno; 
E  lasciam  poi  questo  granoso  incarco 
Di  giudicare  a  chi  per  questo  nacque. 


A  C.  7  r. 


Si  SUONA,  &  SI  Canta  da  tutti. 

Mentre  era  in  doglia  Amor,  mentre  piangea: 
Tutto  era  in  doglia,  e  in  pianto: 
Ancor  la  Madre  sua,  la  bella  Dea 
Tutta  furor,  tutta  terror  parca; 
Hor,  che  a  bastanza  Amor  doglioso  ha  pianto: 
Tutto  risaoni  di  amoroso  canto. 


41.  —  IL  CONFETTO  !  FAVOLA  COMICA  |  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  Alli  Vili  di 
Maggio  MDCin.  I  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venezia],  s.  a.  in-4'*.  ce.  18.  car.  ital. 

A  e.  2  r. 

Aegomento. 
Convenati  insieme  Vitruvio  Gentil'huomo  Anconitano,  &  Honoiiihoro- 
dorico  Pedante  ;  uno  di  pigliarsi  la  figliuola,  e  l'altro  la  nepote  ;  al  che 
recalcitrando  le  giouane,  essendo  &  amante  &  amate,  Cinthia  di  Vergaro 
figliuolo  di  Vitruuio,  &  Dorothea  di  Fracasso  Taramotto  Capitanio  fi- 
gliuolo di  Honorothorodorico,  &  perciò  conoscendo  essi  vecchi  con  quanto 
disauantaggio,  concorre  in  Amore  la  gioventù  con  la  vecchiezza,  si  ri- 
soluono,  &  sforciatamente  all'improuiso  fanno  imbarcare  li  loro  figliuoli 
accompagnati  da  TrauagHno  seruo  per  Candia,  per  sposar  poi  secura- 
mente  loro  le  giouane:  ma  loro  al  primo  porto,  rimandano  il  seruo  con 
lettere,  di  scusa  alle  loro  manze:  &  poco  dapoi,  per  un  sogno  spauen- 
tevole  ritornano  ancor  essi  :  ma  quelle  credendosi  per  nuovo  amore  esser 
state  da  loro  abbandonate,  &  che  non  siano  partiti,  ma  nascosi  in  la 
Città,  per  maggior  commodità,  che  li  vecchi  le  sposino,  mal  in  parole, 
ma  peggio  in  fatti  li  trattano,  sì  che  quasi  disperati  ritrouano  una  certa 
mezana,  pur  adoperata  per  Tistesso  effetto  dalli  vecchi,  qual  con  finti 
habiti  inti'oduce  Vergaro  dalla  sua  Cinthia,  &  Fracasso  da  Dorothea ,  a 
derisione  de  poueri  vecchi. 
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A  c.  2  V. 

PSRBONI  CHE 

Rappresentano  la  Faaola. 
Vitranio  vecchio  innamorato  &  padre  di  Vergaro. 
Honorothorodorioo  Pedante,  innamorato,  &  padre  di  Fracasso. 
Sbacdchino  semo  semo  di  Honorothorodorìco. 
Znooarina  sema  di  Vitranio. 
Tranaglino  valetto  di  Vitranio  &  di  Vergaro. 
Fracasso  Taramotto  Capitanio,  innamorato  di  Dorothea. 
Vergaro  innamorato  di  Cinthia. 

Cinthia  figlinola  di  Honorothorodorìco  innamorata  di  Vergaro. 
Dorothea  nepote  di  Vitranio  innamorata  di  Fracasso. 
Rnffaldlna  mezzana. 

A  C.  3  r. 

IL  CONFETTO 

FlTOLA   COMIOl. 

Atto  primo.     Scena  prima. 
Vitranio,  &  Hoporothorodorico. 
A  c.  3  V. 

Scena  Seconda. 
Shaceichino,  Honorothorodorioo,  Vitranio  &  Znccarìna. 

A  C.  5  V. 

Scena  Terza. 
Tranaglino  vestito  da  Corriero  che  snona  nn  corao, 
Znccarina,  Dorothea,  e  Cinthia  alle  finestre. 
A  c.  7  r. 

ATTO  SECONDO. 

Scena  Prima. 

Vitranio,  Honorothorodorico^  Shaccichino^  &  Rnffaldina. 

A  C.  8  V. 

Scena  Seconda. 
Capitanio^  Vergaro,  Tranaglino. 
A  C.  9  V. 

Scena  Terza. 
Fracasso,  Tranaglino,  Cinthia,  Vergaro,  à  Znccarìna. 

A  C.  10  V. 

Scena  Quarta. 
Honorothorodorìco,  Ruffaldina,  &  Vitranio. 

A  C.  11  V. 

ATTO  TERZO. 

Scena  Prima. 

Rnffaldina,  Tranaglino,  Vergaro,  &  Fracasso 
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A  c.  12  V. 

Scena  Seconda. 


A  c.  13  V. 
Ac.  14r. 
A  e.  15  V. 


Raffaldìna,  Vitraaio,  Honorothorodorìco, 
Tranaglino,  &  Yergaro. 

Scena  Terza. 
RafiDalda,  Yergaro,  Cinthia,  Traoaglino. 

Scena  Qvarta. 
Honorothorodorìco,  Sbaccichino,  Vitrauio. 


Scena  Qyinta. 

Yitmaio,  Sbaccichino,  Zaccarina,  Honorothorodorico,  Trauaglino, 
Yergaro  &  Fracasso. 

A  c.  18  r.  Finisce: 

Qui  ha  fine  Serenissimo  Prencipe,  Illustrissimi,  &  Eccellentissimi  Padri, 
la  nostra  picciola  burletta:  Però  se  '1  nostro  Confetto  vi  ha  gustado; 
bon  prò  vi  faccia:  che  se  nò.  vostro  danno,  accettate  il  buon'animo,  e 
viua  il  Serenissimo  Prencipe,  con  tutto  il  suo  Eccellentissimo  Senato. 


42.  —  LE  NOZZE  |  D'AMORE  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappre- 
sentata al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANL 
I  Alli  XV  di  Giugno  MDCIII.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

S,  1.  [Venetia],  s.  a.,  in-4'*,  ce.  12.  nn.  di  cui  Tultima  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Amore.  Plasilla  Ninfa  Ricca. 

Momo.  Algone  Ninfa  Vedona. 

Choro.  Ornea  Ninfa  Roza. 

Citherea.  Daroalia  Ninfa  gionaoe. 

Gerona  Ninfa  di  età.  Venetia. 

Peni  Ninfo  poaera.  Quattro  Ballerini  Paggi  di  Venetia. 
Corasia  fanciallina. 

A  c.  2.  Comincia  : 

Am.        Ella  è  Venere  del  Ciel,  Momo;  ella  è  mia  madre; 
Ella  è  sangue  del  Ciel,  latte  del  mare, 
Ad  ogni  Lume,  ad  ogni  Nume  amica. 

A  c.  11  r.  Finisce: 

Che  non  ci  inaita  Venetia,  e  Amore; 

Con  mente  accesa  ^  E  pregbiam  loro 

A  tale  impresa?  Dal  sommo  Choro 

Cantiam,  soniamo.  Eterna  vita, 

Danziam,  ridiamo;  Gioia  infinita. 

Lodiam  di  core 
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43.  -  IL  GIVSTO  i  PREMIO  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappre- 
sentata al  Serenissimo  Prencipe  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI. 
I  Alli  XXVI  di  Dicembre  MDCIII.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  in-4°.  ce.  12.  nn.  di  cui  Tultima  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Saluino  Pastor  dì  età.  Bisalcio  Pastor  gionane. 

Daria  Ninfa  di  età.  Pipistrello  Pastorello. 

Ulania  Ninfa  gionane.  Lestìdio  Pastorello. 

Choro  di  Masici.  Nantio. 

A  e.  2.  Comincia: 

Sa.        Questo,  IJlania,  è  quel  dì,  qnel  dì  prescritto 
Ultimo  al  patto,  &  a  la  tregua  nostra 
Dal  perfido  Cariddio,  da  colai, 
Che,  per  goder  de  Thonorato  scettro 
De  la  feconda  Arcadia: 
Di  gelida  cicata 

La  madre,  il  padre,  et  il  fratel  ti  accise. 
Hoggi,  Ulanìa,  comincia  il  quarto  lustro 
De  la  taa  bella  etate;  à  hoggi  a  punto, 
Se  a  giouanetto  di  te  degno  amante 
Amante  non  ti  rendi, 
Che  a  l'ardire,  a  le  forze,  a  le  minacele 
Di  CariJdio  contraste  : 
Tu  perderai  l'Impero, 
E  forse  ancor  la  vita, 
E  noi  la  libertà.  Deh,  saggia  TJlania, 
Habbi  pietà  di  te,  di  noi.  di  Arcadia. 

A  c.  11  V.  Finisce: 

Choro. 

Tu  vedi,  egro  mortale, 
L*opra  tua  buona,  o  rea 
Coglie  un  dì  'I  frutto,  che  non  mai  credea 
Pensi  male?  Opri  male? 
Eccoti  a  i  fianchi  un  crudo  aspro  Cinghiale. 
Pensi  bene?  opri  bene? 
Eccoti  fuor  d'un  laccio,  e  d'un  vii  legno 
Un  gran  tesoro,  un  Regno. 
Pensa  bene,  opra  ben:  perche  ogni  bene 
0  in  terra,  o  in  cielo  il  giusto  premio  ottiene. 
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44.  —  I  SIMILI  I  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  1  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI  |  Alli  XXV 
di  Aprile  MDCIIII.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  in-4**.  ce.  12.  nn.  di  cui  l'ultima  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Falerno  Pastor  di  età.  Claaio  Pastor  gioaane. 

Lamio  Pastor  di  età.  Sirte  Ninfa. 

Rostro  Pastorello.  Galerio  Capo  di  molti  pastori  musici. 

Bellino  di  quattro  anni.  Nanio  compagno  di  Galerio. 

Artiglio  Pastorello.  Ballerini  in  habito  di  Pastori. 

Anrillo  Pastor  gioaane.  Sonatori  di  flauto  in  habito  di  Pastori 

Ghoro.  in  compagnia  de'  Ballerini. 
Mianthe  Ninfa. 

À  c.  2.  Comincia: 

Fa.        Non  negar,  non  negar,  perfido  Àurillo: 
Perche  mentre  ostinato  il  fallo  neghi  : 
Al  fallo  che  nascondi,  e  non  ammorzi; 
Aggiugni  la  bugìa 
Pilli  van,  più  vile  errore 
D'ogni  più  van,  d'ogni  più  vile  errore. 

A  c.  11  V.  Finisce: 

0  Re  dei  Regi,  Tue  sian  le  lode 

Che  tutto  cingi.  Tue  siano  l'ode 

E  vinci,  e  stringi,  Tua  sia  la  gloria, 

E  freni,  e  moui.  Tua  la  memoria, 

E  vede,  e  troui,  Mentre  il  ciel  dura, 

E  informi,  e  fregi  Mentre  è  natura. 
E  innalzi,  e  pregi: 


45.  —  I  VENDICATI  |  INGANNI  ;  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappre- 
sentata  al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  i  MARINO  GRIMANI 
i  Alli  XXVII  di    Maggio  MDCIIII.  i  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  in4°.  ce.  10.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Personb  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Ardelio  Pastore.  Bellaura  Ninfa. 

Filisto  Pastore.  Damina  Ninfa. 

Lucilio  Pastore.  Clarilla  Ninfa. 

Odorisio  Pastore.  Altesia  Ninfa. 

Choro.  Saporito  Pastorello. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


543  MBMOBIS 


A  e.  2.  Comincia: 


Àr.        Non  yi  diss'io,  compagni, 

Che  qaelle  Tgrate,  &  ostinate  Ninfe 

Di  noi,  del  ciel,  d'Amor  si  prendon  gioco? 

Ne  dan  la  fé,  che  in  questo  istesso  prato, 

Caro  prato  d* Amore,  oae  ogni  colpa, 

Quantunque  liene,  è  grane,  e  doppia  colpa, 

Avanti  il  mezo  giorno 

Le  troueremo  ai  desir  nostri  pronte. 

Se  noi  di  queste  rocche  il' fianco  armati, 

Ad  ogni  occhio  mortale 

Ci  mostreremo  amanti 

Ad  ohedire,  &  a  soffrir  costanti. 

Doue  son'  hor. 

A  c.  10  r.  e  v.  Finisce: 

Choro. 

Clarella,  Ardelìo  è  tuo:  tu  sei  d*Ardelio, 
Soaengati,  che  Amore, 
Vuole  in  due  veri  amati  un*alma,  un  core, 
Lucilio,  Altesia  è  tua:  tu  sei  d'Altesia; 
Dimentica  ogni  oltraggio: 
Che  raro  amor  fra  tai  memorie  è  saggio. 
Damina,  Se  Odorisio  amanti,  e  sposi, 
Souensraui,  che  un  pelo, 
Che  non  sia  pel  d'amor  dispiace  al  cielo. 
Filisto  di  Bellaura  amante,  e  sposo, 
Dimentica  ogni  torto: 

Che  amor  fra  tai  memorie  è  muto,  e  morto. 
Su  su.  Ninfe  amorose; 
Su  su,  vaghi  pastori, 
Sian  sempre  dolci,  e  lieti  i  vostri  amori; 
E,  quante  frondi  ha  Maggio,  e  quante  rose 
Dei  vostri  amor  sian  tutte  invidiose. 


46.  —  L'INCANTO  |  FAVOLA  PASTORALE  I  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  AUi  XV  di 
Giugno  MDCIIII.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  in-4**.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Personb  che  rappresentino 

LA  Favola. 

Locusta  Maga.  Lageo  Pastore. 

Choro  di  ombre.  Lidia  Ninfa. 

Filli  Ninfa.  Choro  Celeste. 

Tirsi  Pastore.  Damone  Pastore. 

Grilletto  Pastorello.  Galatea  Ninfa. 
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A  c.  2.  Comincia: 

Lo.        Si  come  piacqae  a  quel  Fan  tìca  Madre, 

A  la  gran  Madre,  onde  ogni  cosa  è  nata 

Hor  fanciulli  mirarci,  hor  gionanetti, 

Hor  grane  soma  di  mestitia,  e  d'anni: 

Deh,  perchè  non  le  piacqae 

Formarne  con  tal  legge, 

Che  mai  non  s'invecchiasse? 

A  che  le  seme  nn  crine  d'algente  cenere? 

A  che  le  seme  od  volto  essangae  e  smorto. 

Un  pie  tremante,  ana  tremante  mano? 

A  che  le  seme  un'occhio,  in  cui  souente 

Morte  di  propria  man  se  stessa  pinge? 

A  che  le  serue  una  memoria  acerba 

Dei  già  godati  beni,  e  un  disperato 

Desio  di  rigoderli? 

Ahi  matrigna  crudele,  a  che  le  gioua 

Veder  questa  egra,  e  sconsolata  etate 

Da  la  felice  schiera  de  gli  amanti 

Miseramente  esclusa? 

E  come  ella  prefisse  a  queste  membra 

La  ne  l'Aprii  dei  più  begli  anni  nostri 


A  c.  12  r.  Finisce: 

Gh.  Perche  Amor  può  è  Gioue:  irate  è  dite. 

Om.         Lodisi  dunque  Amore  in  ogni  loco; 

Oh.  E  in  questo  il  molto,  e  il  sempre  ancor  sia  poco. 

E,  perche  Amor,  quanto  conuien,  si  lode. 
Anco  il  nome  d'Amor,  d'Amor  sia  lode. 


47.  —  IL  RISO  I  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al  Serenis- 
simo Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  Alli  XXVI  di 
Dicembre  MDCIIII.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  in-4^  ce.  12.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Qlioe  Ninfa  in   habito  di   Pastore        Traforello  Pastorello. 

chiamato  Fileno.  Allegrino  Pastorello. 
Elettro  Pastore  in  habito  di  Ninfa        Echo. 

chiamata  Ardelia.  Belfiore  Pastore. 

Choro.  Dolceaura  Ninfa. 

Vezzosa  Ninfa  vecchia.  Melampo  Pastor  vecchio. 
Lima  Pastorello. 
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A  e.  2.  Comincia: 

GÌ.        Siamo  in  Arcadia,  Elettro,  et  in  Arcadia 
E  questo  dì  chiamato  il  Dì  Ridente, 
E  chi  per  caso,  ancorché  aaerso,  e  strano 
Gira  nn  solo  occhio  mesto, 
Si  rende  qnasi  scelerato,  ed  empio. 
Però  ridiam  fratello; 
E  non  ridiam  di  riso  ad  arte  finto. 
Che  ancor  nel  riso  appare  il  daol  dipinto. 

A  c,  12  V.  Finisce: 

Choro. 
So  sa  felici  amanti, 
Ridete  allegramente: 
Che  questo  è  il  Dì  Ridente; 
E  quei  cori,  onde  uscirò  i  vostri  pianti 
Vi  temprin  riso  etemo,  etemi  canti. 
Il  Fjne. 


48.  —  I  CIECHI  I  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMAXL  |  Alli  XX\^ 
di  Aprile  MDCV.  |   Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  ce.  8.  nn.  di  cui  Tultima  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Argilla  Ninfa.  Fedrigo  Cieco. 

Blandisia  Ninfa.  Moqcchio  Cieco. 

Carinda  Ninfa.  Laurino  Pastore. 

Choro.  Edone  Pastore. 

Trappolino  Fauci  allo.  Valentio  Pastore. 

A  c.  2.  CoDflincia: 

Ag.        Tace  il  dolor,  mentre  la  lingua  tace: 

Ma,  quanto  più  nel  duolo  egre  s^interna; 

Tanto  più  il  male,  e  il  duol  misera  infiamma. 

Ha  rimedio  il  mal  nostro? 

Il  rimedio  si  attenda. 

Non  ha  rimedio?  A  tolerar  si  attenda: 

Che,  tolerando,  ogni  più  gran  dolore 

Almen  diuien  minore. 

Perche  ci  hanno  gli  dei  chiusi  questi  occhi? 

A  c.  7  V.  Finisce  : 

Choro. 
Habbi  timor  del  Cielo:  Alza  gli  occhi  a  gli  Dei. 

Mentre  felice  sei.  Temi  nel  tuo  piacer,  nel  tuo  diletto  : 

Mentre  il  core  hai  di  gelo:  Spera  nel  tuo  dolor,  nel  tuo  dispetto. 
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49.  —  LE  MAGICHE  |  ILLVSIONI  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rap- 
presentata al  Serenissimo  Prencipe  ]  di  Venetia  |  MARINO  GRI- 
MANL  I  Alli  XIX  di  Maggio  MDCV,  \  Stampata  perii  Rampazetto. 

s.  1.  [Yenctia],  s.  a.  in-4'*.  ce.  8.  nn.  car.  ital. 

Sai  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Anfriso  Pastore.  Egle  Nin&. 

Coltrino  Pastorello.  Moscatello  Bambino. 

Frottola  Pastorello.  Ballerini. 
Cboro. 

A  c.  2.  Comincia  : 

An.        Poiché  tanto  ammirate 

La  somma  mia  virtà,  la  mia  bellezza; 
E  per  ciò  gran  desio  v'ingombra  il  petto 
Di  sapere,  onde  io  nacqui: 
Eccomi  in  tatto  ai  desir  vostri  pronto. 

A  c.  8r.  Finisce: 

Co.        Non  legger  pia,  non  legger  pia  ti  prego, 
Perche  la  tna  bella  Egle  ha  più  desio, 
Per  isfogare  a  pieno 
Tanto  amor,  tanto  ardore, 
Di  felice  Scrittor,  che  di  Lettore. 
BARRIERA. 


50.  -  Ui  POMO  DELLE  |  TRE  DEE  |  FAVOLA  PASTORALE  | 
Rappresentata  al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  6RI- 
MANI.  I  Alli  XV  di  Giugno  MDCV.  \  Stampata  per  il  Rampazetto. 

8.   1.  [Venetia],  s.  a.  ce.  8.  nn.  di  cui  Tultima  bianca,  car.  ital. 

Sai  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 
Venere.  Choro. 

Amore.  Mercurio. 

Gianone.  Momo. 

Pallade. 

A  c.  2.  Comincia: 

Ve.  Troppo,  ha  per  qnesto  pomo 

Che  già  mi  diede  il  gran  Pastor  Troiano, 

Patito  il  mondo;  e  troppo 

Ha  de  la  pace  nostra  ardente  sete. 

Am.         £  del  vostro  ceroello. 

Ri9iiia  muiieali  italiana,  IX.  86 
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Ve.  Ood'io,  86  ben  di  yoi  molto  più  bella, 

£  di  tanto  trofido  molto  pia  degna 
Fai  Radicata:  a  yoi  di  beltà  cedo: 
A  YOI  qaeeto  celeste  anioo  premio 
De  la  Yoetra  beltà  dono,  e  consacro; 
Parche  fra  noi  si  estingua 
Quell'ostinato  foco, 
Per  cai  faaola  slam,  slam  riso,  e  gioco. 

A  c.  7  V.  Finisce: 

Choro. 

Che  cosa  ò  pace?  e  primavera  etema; 

E  ben,  ehe  sempre  nde; 

E  ben,  di  cai  sol  Qioue  a  Thaom  proaide; 

E  gratia  alma  superna  ; 

E  stagion,  che  non  verna. 

Onde  è  che  tanto  piace? 

Sai  perchè?  Perchè  è  pace. 

Sia  danqae  pace  in  o^i  loco  in  terra; 

E,  se  guerra  vi  sia,  sia  d'amor  guerra. 

Questa  favola  fu  rappresentata  già  con   molte  varianti  al  Doge 
Marino  Grimani  alli  23  di  maggio  1596  col  titolo: 

LA  RICONCILTATIONE  |  DELLE  TRE  DEE 

e  stampata  dai  fratelli  Guerra. 


51.  -  LA  PAZZA  I  SAGGIA  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresen- 
tata al  Serenissimo  Prencipe  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI  |  Alli 
XXVI  di  Dicembre  MDCV.  |  Stampata  per  il  Rampazetto.  (») 

8.  1.  [Venetia],  s.  a.  in-4*.  ce.  10.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 
Aagitia  Ninfa  chiamata  Alba.  Nibio  Pastorello. 

Belcaro  Pastore.  Armilla  Ninfa  Vedova. 

Choro.  Melampo  Sacerdote. 

Volpino  Pastorello.  Orinda  Moglie  di  Melampo. 

Iginio  Pastore. 

A  c.  2r.  Comincia: 

Al.        Deuea  Glori  mia  madre 

Seguir  Diana,  a  quella  Dea  già  sacra 


(*)   Già   rappresentata  allo  stesso  doge  alli  25  di  Aprile  1601  col  titolo: 
IL  VOTO. 
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Che,  quanto  al  Cielo  human  voler  promette 

Tanto  ò  del  Ciel,  ne  al  Cielo 

Senza  voler  del  Cielo  de*  più  negarsi 

Denea  Tirsi  mio  Padre 

Via  pia  che  le  sae  voglie  amar  Diana 

Che,  chi  per  poca  terra  il  ciel  disprezza 

LUra  del  ciel  centra  se  stesso  accende 

Deaeano  e  Clori,  e  Tirsi 

Come  insieme  faro  empi;  e  come  insieme 

A  Diana  votare  il  primo  figlio: 

Così,  tosto,  ch*io  nacqui, 

Laoar  del  sangue  mio  le  macchie  loro: 

Che  a  le  promesse,  e  ai  voti 

Presta  esser  de*  la  man:  tarda  la  lingua. 

Ma  Terrore  è  commesso,  il  voto  ò  fatto; 

Io  vivo  a  tutti  in  odio,  a  tutti  grane; 

E  Diana  è  sdegnata,  e  vuol,  ch*io  mora 

Però,  Belcaro  a  Dio;  vini  e  sopporta 

Con  valor  di  te  degno  il  morir  mio. 

A  c.  10 r.  Finisce: 

(Volpino].        Rendi  alma,  al  ciel,  quanto  al  ciel  deai»  e  poi. 
Se  proni  hor  foco,  e  fiamme;  hor  none,  e  gelo: 
Dì,  così  purga  il  cielo: 
Se  godi  in  terra  ciò,  che  in  terra  piace: 
Dì  dona  il  cielo,  e  tace. 
Se  lento  gira  il  cielo  ai  desir  tuoi: 
Dì,  che  tu  lento  il  fai,  tu  lento  il  vuoi. 
E,  se  aspettare,  e  sofferir  tUncresce 
Dì  così  *1  merto  cresce. 
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APPENDICE 


TBAGEDU  I  DEL  S.  CL.  CORNELIO  |  FRANGIPANI  |  Al  Christia- 
nissimo  |  Et  Invittissimo  |  HENRICO  III  |  Re  di  Francia,  e  di  Po- 
Ionia.  I  Recitata  nel  Gran  Consiglio  |  Di  Venetia.  |  IN  VENETIA  | 
Appresso  Domenico  Farri  M.D.LXXIIII. 

Proteo  pastor  del  mare. 

Partito  800  da  Tonde  di  Nettano, 
Dono  ho  lasciato  li  marini  armenti; 
E  per  neder  si  gloriose  pompe 
Era  salito  sopra  qaesti  liti. 
Qqì  m'assalì  nn'essercito  di  Ninfe, 
Che  m'han  legato  con  questa  catena, 
Acciò  ch*ìo  spiej?hi  a  noi  Talto  concetto, 
Che  rinchiade  Nettano  nel  sao  petto. 

11  gran  padre  Satamo  ha  generato 
Tre  figli:  Giono  regnator  de  TEtra, 
Il  mio  Nettano  Imperator  del  Mare, 
E  Plotone  Tiran    del   basso   Anerno: 
Poi  che  ciascun  ottenne  il  proprio  Regno 
Restò  common  tra  loro  qael  de  la  terra: 
Onde  addimandan  che  Prendpl,  e  Regi 
Offeriscano  alor  eterni  pregi. 

E  a  te  gran  Re  ti  han  dato  per  compagni 
Pallade,  e  Marte,  che  del  lor  tributo 
Sian  solleciti  sempre,  e  sian  tuoi  duci 
Ad  honomte,  e  gloriose  imprese. 
E  per  le  tante  occision  de  mostri. 
Che  hai  procurate  con  la  inuitta  destra, 
Sol  ne  la  terra  che  fu  feconda, 
Pregio  è  del  Ciel,  di  Stige,  e  non  de  Tonda. 

Or  Nettuno  ti  prega  che  se  uarca 
Nocchier  infame  per  li  suoi  gran  Regni 
Che  con  simil  ualor,  con  simii  possa 
Acceso  te  gli  mostri  a  lacerarlo: 
L'alto  liquor  che  de'  lauar  le  genti 
D'ogni  sorde  mortai  quiui  si  serba: 
Che  quando  il  diuin  spirto  quiui  giacque 
Altissima  uirtù  restò  ne  le  acque. 

Io  son  colui  che  nel'  Ionio  seno 
Feci  aoisato  il  marinar  Gentile 
Quando  morì  nel  legno  de  la  ulta 
Il  gran  figliol  del  maggior  Dio  del  Cielo. 
In  questo  mar  fu  estinta  quella  sete 
Che  per  assorber  fu  il  liquor  sacrato: 
E  al  ciel,  e  al  mar  auoenne  pregio  eterno. 
Che  d'ampia  preda  s'arricchì  TAuerno. 
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Iri  xoncu  di  Gioue. 
Non  sai  Proteo?  non  sai?  che  quelli  Dei 
Che  seguono  il  gran  Re  debbon  mostrarsi 
A  lo  apparir  di  si  felice  giorno 
Che  de  doi  chiari  soli  s'incorona, 
E  mostrar  come  Panima,  e  la  forza 
Ne  Topera  mortai  fanno  contesa: 
E  già  sento  nenir  il  fiero  Marte. 
Hora  saggio  pastor  tratti  da  parte. 

Coro  de  Soldati. 
Hor  che  quel  Marte  che  il  gran  Re  presente 
Sempre  al  lato  innisìbile  condoce 
Si  scopre  a  questa  sua  diletta  gente 
Che  in  mar,  e  in  terra  le  fu  sempre  duce; 
Discopra  il  sol  nel  Ciel  Stella  lucente, 
Che  può  celar  il  raggio  di  sua  luce; 
Che  conuien  che  *1  girar  d*hore  sì  belle, 
Anchor  sia  coronato  di  esse  stelle. 

Marte. 
In  questa  opra  de*  Dei  terra  beata 
lifì  scopro  a  gli  occhi  nostri 
Ch'  io  seguo  il  Re  gran  domator  de'  mostri. 
A  Ini  presto  Tardire, 
A  lui  *1  tempio  di  Belo 
E  per  seguirlo  ho  già  lasciato  il  Cielo. 
Dono  potea  la  forza  de  li  Dei 
In  opera  terrestra 

Meglio  posarsi  che  ne  la  sua  destra? 
Egli  per  li  miei  doni 
Fece  ad  huomini  fier  ristesse  prone, 
Che  fan  calcar  empi  Giganti  a  Gioue. 

Coro  de  Amazone. 
Pallade  nien  irata 

E  rhabbiam  scorta  pria 

Piena  di  pensieri  acri. 

Che  tremar  s*è  mostrata, 

E  sudar  tutta  ne'  suoi  simulacri. 

Ascondan  Tacqoa  i  riui, 

Gioue  Panni,  &  Amor  le  sue  faretre 

Che  M  suo  scndo  fatai  non  gliele  impetro. 

Pallade. 
Poi  che  ueggio  de  Dei  questo  soggiorno 
Così  illustrarsi,  e  come  de  bei  Inmi 
Celesti  adorno  farsi  tutto  Cielo, 
Vo*  discoprirmi,  e  uscir  da  quella  nnbe 
Che  mi  ha  celato  agli  occhi  de'  mortali 
Indegni  di  guardar  celesti  numi 
Per  parlar  teco  che  tuoi  detti  rei 
Potriano  farmi  tutti  gli  honor  miei. 
A  che  segni  '1  gran  Re?  se  non  ministro 
D'ira,  e  di  sdegno,  con  che  egli  giamai 
Gli  empi  non  fò  cader  nel  proprio  sangue, 
Ma  sol  con  quel  che  '1  mio  saper  gli  ditta. 
Io  sola  informo  il  petto,  e  la  tua  destra 
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Di  felice  valor  gentile  Hknrioo. 
Che  in  desiata  tace  i  cinti  serbi, 
E  sol  Tal  debellando  li  superbi 

Ma  per  te  non  ha  fin  empia  contesa 
Per  te  non  cessa  mai  cmdel  vendetta 
Sopra  li  corpi  miseri  insepolti. 
Egli  noi  sempre  pace,  e  se  pereote, 
È  per  spegner  il  fier  che  apporta  guerra 
Centra  gli  altari  del  gran  Dio  del  Cielo. 
Hor  indegno  fratel  aàer  ben  puoi, 
Che  qai  non  entran  gik  li  merti  taoi. 

Cobo  de  Soldati. 
Come  ingiaria  il  fratel  Tiniqaa  Dea 
Che  a  rinfelice  Aiace 
Accese  il  petto  d'empie  farle,  e  fece 
Si  gran  Baron  ludibrio  infausto  a  Tira 
Come  sdegnosa  del  perduto  pomo 
Ardì  tinger  le  mani 
Nel  sangue  lamenteuol  de*  Troiani. 

Marte. 
Hor  uedl  iniqua  Dea  se  qui  è  tuo  merto 
Che  destinata  sei  al  bianco  crine 
E  nel  fin  de  la  uita, 
A  rhuom  puoi  dar  aita^ 
Come  celeste  fera. 
Che  appar  per  scorta  al  fin  di  tarda  sera. 

Coro  db  Amazosie. 
Al  cieco  Marte,  ai  fieri 
Ciechi  figli  de  Tira: 
E  non  uedete  al  saggio  Re  presente 
Sotto  crin  giouenìl  canuta  mente? 

Pallade. 
Come  lo  puoi  sMnuitto  far  in  guerra 
Se  tu  fosti  ferito  di  gran  piaga 
Da  Tarme  d*un  mortale? 
E  se  uenne  al  tuo  male 
Alcuna  Dea  per  darti  la  sua  aita: 
Dal  medesmo  poter  non  fu  ferita? 

Mercurio. 

Insino  al  Ciel  le  nostre  alte  contese 
Alle  orecchie  de  Del  sono  salite; 
Onde  Gioue  si  turba  che  dei  figli 
Sì  cari  a  lui  sian  si  tra  se  nemici, 
E  ui  comanda  (se  già  non  uoleste 
Esser  priui  di  nome)  che  tacciate; 
Che  egual  poter  ui  ha  dato  tra  mortali. 
Se  ben  un  ha  il  saper  Paltro  gli  strali. 

Il  solo  tuo  saper  Pallade  è  uile 
Senza  l'altrui  poter  tu  ben  lo  sai 
Che  se  per  lo  tuo  oprar  cadde  il  Gigante 
Fu  per  uirtù  del  uolto  di  Medusa: 
I  folgori  pigliasti  di  tuo  padre 
Quando  accendesti  le  gran  naui  d*Argo: 
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Se  quel  Troian  pallisti,  e  li  suoi  sterpi, 
Mandasti  a  divorarlo  doi  gran  serpi. 
Marte:  fa  qaesta  par  che  con  Tolìna 
Vinse  Nettano,  e  il  parto  del  Tridente? 
Sei  temerario  senta  il  sno  consiglio, 
E  sol  sei  governato  dalla  sorte 
E  aedete  il  gran  Re,  che  è  tanto  saggio 
Di  mente,  qaanto  forte  de  la  destra: 
Di  qaesta  egaalità,  ch*egli  ui  abbraccia 
Gioae  noi  che  di  aoi  ogn'  on  si  piaccia. 

Voi  che  *1  contender  nostro  hora  s*acqaete, 
E  siato  nel  parlar  come  nel  core; 
Et  ho  tratto  dal  Ciel  Tintelligenie 
Che  accompagnin  le  noci  con  il  saono, 
Perche  il  canto  tra  noi  mi  darà  segno 
Che  sarete  concordi  de  la  mente. 
Venato  saria  Apollo  &  è  restato 
Che  qoi  da  nn  maggior  sol  aien  offuscato. 

Marte. 

Per  soddisfar  al  padre,  che  minaccia 
Far  gran  vendetta  de  le  nostre  liti 

10  noglio  (e  ben  convien)  che  la  sorella 
Sia  degna  del  mio  loco,  &  io  del  sno. 

Pallade. 

Se  la  taa  stella  in  Ciel  eterna  gire 
Lassa  da  parte  il  dispiacer  de  Tire. 

Pallade  e  Marte  cantano  insieme, 

Spargiam  piante  felici  allori,  e  mirti. 
Per  adorar  qnesti  gran  Gigli  d'oro, 
Che  sono  impresa  a  la  aentara  etade 
D*an  etemo  fiorir  de  primaaera. 

Cori  tutti. 

E  le  Sirene  da  le  eterne  spere 
Mentre  tarda  venir  sì  nobil  fato 
Cantin  del  Ciel  amico 

11  fortanato,  e  glorioso  Henrico. 

IrI   HONCIA   di    GfOUE. 

Mercurio,  il  Sol  nel  luoco  Vespertino 
Giunge  doae  le  genti  a  i  sacri  numi 
Offeriscono  incensi,  e  il  sommo  Giono 
Ti  chiama  a  ripportar  le  giuste  preci  ; 
Mi  parto,  e  conuerria  star  qui  presente. 
Che  son  a  dirimpetto  a  un*altro  sole: 
Tempo  uerrà  che  da  preghi  denoti, 
Egli  sarà  chiamato  ancor  con  noti. 

Cori  tutti  cantano. 

Pregano  questo  domator  de'  mostri 
Ch'  eterno  al  inondo  uiua 
Perche  in  pregiata  oli  uà 
Ha  da  cangiar  Talloro; 
E  ripportar  Tantica  età  de  Toro. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


558  MEMORIE 

Tatti  aspettaranno  sotto  qnesto  titolo  di  Tragedia,  che  ho  dato  a  questi 
miei  yersi  quel  miserahile,  e  qael  terrìhile,  che  ricerca  Arist.  in  qaesto  genere 
di  poema;  ma  qui  non  se  ne  facendo  moto,  so  che  molti  mi  riprenderanno  se 
non  gli  mostrasd  grSdissima  ragione,  che  a  qaesto  mi  ha  indotto.  D  parlar 
delli  Dei  non  yien  introdotto  se  non  nella  Epopea,  e  nella  Tragedia;  e  se  in 
altro  è  stato  messo  è  successo  con  poca  dignità:  Et  Horatio  haaendo  detto  in 
qaell*ode  Toration  di  Gianone  dice  in  ultimo 

Quo  musa  tendis?  desine  pernicax 

Sermones  referre  Deorum. 

La  differenza  di  questi  doi  poemi  è  che  uno  riferisce  le  cose  passate,  e 
dice  conseguentemente  Tattione:  Taltro  le  cose  presenti,  e  presuppone  Tattione 
instante,  che  è  la  Tragedia,  che  tratta  tutte  cose  immediate  con  la  attiene.  Hor 
io  volendo  introdurre  li  Dei,  che  dicano  sotto  inespettata  maniera  le  lodi  de  sì 
gran  Be  non  gli  conueniua  altro  poema  che  essa  Tragedia,  non  è  materia  più 
grave  che  il  parlar  delli  Dei;  ne  poema  più  grave  di  qaesto.  Ouidio 
Omne  genus  scripti  grauitate  Tragoedia  vindt 

Hora  uno  che  voglia  parlar  quanto  gi^avemente  che  si  possa  hisogna  che 
parli  Tragicamente;  e  andarà  la  conseguenza  che  egli  dehha  indur  misericordia 
e  terrore?  che  terrìhile  e  roiserahile  indaeeuano  li  cori  degli  antichi  che  erano 
fotti  con  tanto  faasto,  e  religione  erano  totalmente  lontani  da  questi  doi  affetti: 
&  dice  Cicerone  che  erano  chiamati  con  nome  che  non  era  latino,  e  dimostra 
che  erano  rappresentati  con  carri.  Et  però  Horatio  lo  chiama  genere  ignoto  di 
Tragedie 

Ignotum  Tragicae  genus  invenisse  camenae 
Dicitur,  &  plaustrìs  uezisse  poemata  Thespis. 

Questo  genere  incognito  di  tragedia  mi  è  parso  conuenevole  a  tanto  gran  Re 
che  non  si  può  in  più  alto  stile  lodar  alcuno  che  con  esse  Tragedie.  Virgilio 
così  dice  che  le  locu  di  Augusto  deuono  essere  trattate  in  simil  poema 

Sola  Sophocleo  tua  carmina  degna  cothumo. 
Martial  diede  titolo  di  Tragico  a  Virgilio 

Grande  cothumati  pone  Maronis  opus. 

Archelao  Re  adimandò  ad  Earìpide^  che  facesse  una  Tragedia  sopra  le  sue 
lodi  :  se  hen  egli  o  per  fuggir  la  fatica,  o  per  non  mutar  lo  stile  delle  sue  Tra- 
gedie pregò  li  Dei  per  lui,  che  lo  guardassero  d*esser  soggetto  Tragico,  che 
lusserò  trattate  delle  Tragedie  giocosamente  Horatio  lo  dimostra, 

Carmine  qui  tragico  vilem  certavit  oh  Hircum 
Moz  etiam  agrestes  Satjros  nudauit,  &  asper 
Incolumi  grauitate  iocum  tentavi t. 

Questa  mia  Tragedia  fu  recitata  con  quella  maniera,  che  si  ha  più  ridotto 
alla  forma  de  gli  antichi;  tutti  li  recitanti  hanno  cantato  in  suavissimi  con- 
centiy  quando  soli,  quando  accompagnati;  &  in  fin  il  coro  di  Mercurio  era  di 
sonatori,  che  haueano  quanti  varìj  istrumenti  che  si  sonarono  giamai.  li  trom- 
hetti  introducevano  li  Dei  in  scena,  la  qual  era  insti tuita  con  la  machina  tragica, 
ma  non  si  è  potata  ordinare  per  il  gran  tomulto  di  persone  che  quivi  era.  non 
si  è  potato  imitare  Tantichità  nelle  compositioni  musicali  hanendole  fatte  il 
S.  Claudio  Merulo,  che  a  tal  grado  non  dehhono  giamai  esser  giunti  gli  antichi 
come  a  quello  di  Monsignor  Gioseffo  Zarlino,  il  qaal*  è  stato  occupato  nelle 
musiche  che  hanno  incontrato  il  Re  nel  Bacentoro,  che  sono  stati  alcuni  miei 
versi  latini,  e  della  Chiesa  di  S.  Marco,  et  è  stato  ordinatore  di  quelle  che 
continuamente  si  sono  fatte  ad  instantia  di  Sua  Maestà. 
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Le  Tltre  de  Muslque  et  la  Lithographie. 

Première  Póriode:  1817-1830. 
I. 

9 


est  une  pierre,  un  arbre,  un  objet  place  de  certaine  fa9on  et 
non  d*une  autre  qui  disposent  du  sort  des  batailles  et  du  sort  des 
Empires,  a  écrit,  dans  ses  pensées,  Jean- Jacques  Rousseau.  Et  il 
semble  que  cette  observation  se  puisse  justement  appliquer  à  toutes 
les  choses  humaìnes,  quelles  qu'elles  soient,  quMl  s'agisse  du  domaine 
de  la  politique  ou  du  domaine,  beaucoup  plus  paisible,  des  arts. 

La  lithographie,  tout  au  moins,  nous  en  donnera  la  preuve,  la 
lithographie  dont  se  préoccupe  à  peìne  TAllemagne,  c'est-à-dire  le 
pays  où  elle  vient  d'étre  découverte,  qui  laisse  la  plupart  des 
natioDS  indifférentes  et  qui  va  passionner  la  Franco  au  plus  haut 
degré. 

Pourquoi? 

Mon  savant  ami,  M.  Henri  Bouchot,  Conservateur  du  cabinet  des 
Estampes,  à  la  Bibliothèque  Nationale,  va  nous  le  dire  : 

«  Je  n'hésite  poìnt  à  Técrire,  si  enorme  que  cela  puisse  paraìtre 
aux  sérieux  écrivains  d'art,  ce  fut  le  calicot  qui  lan9a  la  lithographie. 
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Celleci  béDéficìa  de  la  popularité  da  héros  qu'elle  montrait  à 
chaque  coin  de  rue.  Condamnée  aux  figures  d'après  Raphael,  aux 
Briséis  de  Regnault,  elle  fut  peut^tre  morte  :  Calicot  la  sauva.  Par 
chance  ponr  elle,  la  legende  napoléonienne  renaissait  frondeose  et 
terrible  >. 

Calicot,  cela  demanderait  peut-étre  quelques  explications.  Pour  ne 
pas  nous  perdre  en  des  détails  qui  n*aaraient  que  faire  ici,  disons 
simplement  qu'il  s'agissait  des  belliqueuses  fanfaronnades  de  quelques 
employés  de  «  la  nouveauté  »  —  c'est  ainsi  que  Fon  désignait  le 
commerce  des  étoffes  —  autrement  dit  des  chevaliers  dumètre^  comma 
les  appelaient  les  caricatures,  partant  en  guerre  à  leur  fafon,  bottés 
—  et  de  quelles  bottes  !  —  éperonnés  —  et  de  quels  formidables 
éperons  !  —  coiffés  d' un  haut  shako  de  toile,  armés  —  épée  d' un 
nouveau  genre  —  de  «  Taune  >  tnesuratrice. 

Et  contre  quoi,  ainsi  grotesquement  équipés,  partaient-ils  en  guerre? 
Contre  la  guerre  méme,  réprésentants  de  cette  jeune  generation  de 
1814-1815  qui  semblait  avoir  peu  degoùt,  peu  de  prédisposition  pour 
les  sanglantes  boucheries  du  premier  Empire. 

C*était  comme  une  levée  de  boucliers  contre  Timt^e  prenant  en 
main  la  cause  des  vaincus  de  WaterloOi  inaugurant  la  grande  re- 
vanche  que  la  Lithographie  doit  mener  des  années  durant. 

Le  calicot  et  la  legende  napoléonienne  furent  ainsi  deux  puissants 
auxiliaires  pour  Tart  nouveau  qui  aura  en  la  Musique,  dans  le  titre 
surtout,  son  principal  véhicule. 

En  effet,  si  le  titre  de  musique  n'avait  pas  pris  place  parmi  les 
incunables  de  la  lithographie,  cependant>  dès  la  première  heure,  '  il 
avait  hanté  Tesprit  des  lithographes:  on  peut  méme  le  rencontrer 
sur  les  spécimens,  sur  les  essais,  sur  les  inodèles  des  ateliers  de 
Tépoque.  Pas  de  trompe-roeil  sur  lequel  il  ne  figure  et  Dieu  sait 
s'ils  étaient,  alors,  nombreux  ces  échantillons  d'allure  si  particulière. 

D'emblée  il  sera,  donc,  une  source  précieuse  de  rendement  donnant 
lieu  à  une  production  feconde  et  intéressante. 

En  efifet,  en  1816,  s'ouvraient  à  Paris  les  trois  premières  impri- 
meries  lithographiques  :  Lasteyrie ,  Engelmann ,  Delpech  ,  et  dès 
Tannée  suivante,  sortie  de  ses  langes,  la  lithographie  devenait  un 
art  d'application  courante.  Or,  en  cette  méme  année  1817,  on  verrà 
apparaitre  des  impressions  musicales  à  Taide  du  procède  nouveau, 
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et  ane  partition  de  SpoDtini,  Femand  Cortez^  se  «  recommandera 
aux  amateurs  »  suivant  la  reclame  d'Engelmann,  par  son  frontisp!ce 
<  au  crayon  lithographique  ». 

Ce  fut  presqae  une  révolation,  toute  pacìfique  heareusement.  Mais 
poar  des  gens  habitaés  au  burin  classique  et  à  Thorrible  pointillé 
qui  marquait  les  (Buvres  de  l'epoque  d'une  si  désespérante  monotonie, 
le  changement  était  quelque  peu  violent. 

Lancée,  lalithographie  allaitpouyoir,désormais,  se  donner  libre  esser. 
Comme  à  la  littérature,  elle  offrait  à  la  Musique  un  moyen  facile 
et  pratique  pour  s'orner  d'images,  de  planches,  malgré  les  critiques 
de  ses  ennemis  qui  s'amusaient,  alors,  à  chanter  sur  tous  les  tons: 
<<  on  offre,  aujourd'hui,  des  gravures  qui  n*en  sont  pas  ».  —  Bien 
sdr,  puisque  c*étaient  des  liihographies. 

Elle  apparaissait  dans  tous  les  domaines;  elle  se  montrait  sous 
toates  les  formes.  Avec  le  frontispice  de  Fernand  Cortes  cherchant  à 
8*élever  jusqu'à  la  composition  d'art;  avec  le  titre:  Raillerie  tnii- 
sicale  pour  deux  violons^  par  Mozart,  affichant  pour  la  caricature 
un  goùt  tout  particulier,  prétant  à  la  raillerie  musicale  l'appui  de 
la  caricature  dessinée,  comme  si  Fune,  forcément,  appelait  l'autre, 
comme  si  la  Satire  devait  étre  là,  ainsi  qu'ailleurs,  une  de  ses  princi- 
pales  attrìbutions. 

Pour  la  première  fois,  le  burin,  le  pointillé,  Teau-forte,  les  pro- 
cédés  anciens,  en  un  mot,  cédaient  la  place  à  l'art  nouveau. 

Et  comme  si  l'expérience  était  faite,  comme  si  la  cause  était  dès 
lors  definiti vement  gagnée,  comme  si,  aidée  de  la  lithographie,  la 
Musique  allait  pouvoir  donner  libre  cours  à  certaines  préférences,  un 
véritable  mouvement  se  produisit;  toute  une  éclosion  de  lithographies 
musicales  se  fit  remarquer. 

Qu'étaient-elles,  ces  lithographies  ?  —  Je  veux  dire  à  quelles  pro- 
ductions  du  domaine  musical  répondaient-elles  par  leur  particulière 
destination  ? 

Après  ce  que  l'on  vient  de  voir  l'on  ne  sera  point  surpris  si  je  dis 
qu'elles  embrassaient  ce  dernier  dans  son  ensemble;  qu'elles  allèrent 
de  la  chanson  à  la  partition;  de  la  simple  feuille  volante  au  volume» 
au  recueil. 

Tout  d*abord,  étant  données  les  tendances  du  moment,  la  litho- 
graphie se  mit  au  service  de  la  poesie  et  de  la  musique  bonapar- 
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Frontispice  de  «  Feriland  Cortez  » ,  de  Sponttni,  repréaenté  pour  la  première 
fois  à  V  Opera,  le  23  Novembre  1809,  et  repris  avec  un  grand  htze  de 
mise  en  scène  le  8  Mai  1817,  —  C  est  à  ce  propos  qua  parat  Pédition  dont 
est  tirée  la  présente  image,  une  dea  premières  oBuvres  à  Tusage  de  la  inu- 
siqae  sorties  dea  ateliers  lithographiqnes  de  Godefroy  EngelmaoD,  ouverts 
en  1816.  —  Femand  Cortez  était  dédié  à  M.  le  Comte  de  Pradel,  «  Di- 
recteur  General  de  la  maison  do  Roi,  ayant  le  portefeaille  » . 


Digitized  by  VjOOQ IC 


LSS  TITRES  ILLUSTRES  ET   L  IMAGE  AU  SERYICE   DE   LA  MUSIQUB 


563 


tiste,  car  les  événements  de  1815  avaìent  en  pour  conséquence  de 
doDoer  naissance  à  une  chose  nouvelle:   le  Bonapartisme  poéiique 
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TUre  lithographique  d'une  édUion  frangaise  de  la  fantame  de  Mozart^  <  Ein 
Musikalischer  Spasa  » .  —  Très  certaineraent  une  des  premières,  si  ce  n'est 
la  première  litbographie  publiée  en  France. 

*  Cette  sorte  de  charge,  de  caricature  musicale^  fot  composte,  nous  apprend 
le  bibliographe  da  maitre,  L.  von  Kòchel,  le  14  juin  1787  à  Vienne.  Elle  n^est 
point  la  seale,  dans  son  oeuvre,  du  reste,  puisque  parmi  ses  pièces  inachevées, 
se  troQYe  un  Gnìimathias  musicum,  Cette  éiition  frangaise  porte  le  méme  numero 
quo  Pédition  originale  publiée  chez  André,  à  Offenbacb,  avec  vignette  également, 
mais  differente  et  gravée. 

Le  coté  bouffonnerie  et  satire  semble  avoir  été  accentué  à  dessein  par  la  mention 
editoriale  «  A  Charenton,  cbez  Vernay,  à  l'Imprimerle  lithographique  > ,  Charenton 
étant  nne  maison  de  fous,  et  Carle  Yernet,  auquel  sont  empruntés  les  personnages 
qui  figurent  en  vignette  sur  le  titre,  ayant  été  un  des  premiers  et  des  plus  féconds 
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adeptes  de  la  lithographie.  11  n'en  reste  pas  moins  énigmatiane  aa  point  de  Tne 
de  U  date,  pai;  le  fait  da  classiqne  Enregisiré  à  la  BibL  NcUM  alors  qae  1*  image 
lithographiqae  empéche  toute  attribation  antérieare  à  1817  (1). 

Pentétre  n*estil  pas  inutile  de  rappeler  qae  dans  ce  morceaa  compose,  exprès, 
en  maavais  style,  je  veox  dire  avec  des  fautes  voulues,  avec  des  barbarismes  eher- 
cbés,  Mozart  a  recherché  les  valgarités,  amenant  des  soonerìes  de  trompettea 
à  propos  de  rien,  se  livrant  à  des  trilles  do  cor  de  Teffet  le  plus  cocasse,  acca- 
mulant  les  notes  boachées  pour  avoir  des  sonorités  bizarres. 

Ce  genre  de  Spius^  qui  ne  se  saarait  inieax  comparer  qa*aox  charges  d*ate- 
lier  des  jeanes  rapins,  a  toujours  été  très  goùté  des  compositeurs  allemands^ 
méme  les  plus  sévères,  méme  les  plus  fermés  à  la  fantaisie,  paÌ8qii*on  le  retroaTe 
chea  Wagner. 

Au  sQJet  des  déinélés  de  Mozart  avec  les  étudiants  de  Prague  on  consulterà 
utilement  Jahn,  le  savant  bibliographe  da  Maitre.  Il  n*est  pas  inutile  de  rap- 
peler, toutefois,  que  Don  Giovanni  fut  représenté  pour  la  première  fois  à 
Prague,  en  1787,  et  que,  à  ce  propos,  Tauteur  eut  à  lutter  contre  certaines  ca- 
bales  des  étudiants.  [Collection  fen  C.  Snoeck]. 

En  Franco  méme  certains  artistes  n*j  restèrent  pas  étrangers,  car  M.  Wec- 
kerlin,  Tinfatigable  iimsicograpbe,  a  publié.  il  y  a  quelques  années,  un  manuscrìt 
inédit  de  Mébul:  Ouverture  burlesque  pour  piano,  vtoìon,  3  mirlitom,  trompette, 
tambour,  triangle  obUgés  avec  créceUe  et  sifflet  «  ad  libitum  ». 


(1)  Aa  moment  de  mettre  was  presse  et  en  faisant  de  noavelles  reoberchee  dans  roBavre  de  Mo- 
zart, rantenr  tronre  nn  Mtntut  fawori  pour  U  piano-fori»^  de  format  oblong,  rans  imige,  mais  por- 
tant  également  pour  mention  d*^itear  :  A  Ckar$nion  près  Pari»^  cheu  Vtrnnjf,  a  Vlmprimtrig  li> 
tto^rapAtgiM,  aree,  aa  bas.  la  mention  &%r«g.  à  la  Bibl.  Nat.  et,  ce  qui  ne  liJsse  plot  aocan  doote 
sar  Texistence  réelle  de  cet  établissement,  le  timbrt  see  d*  la  Répnbliqne  Ihin^aise.  Si  blen  qae 
la  date  da  moroean:  BatlUri»  Musicali  doli  6tre  portée  entro  1808  et  1804  corame  polat  extrtate, 
TEmpire  étant  rena,  cotte  année  mdme,  rrmplacer  le  Consniat.  Et  cotte  pièce  rovét  ano  Impwtuiee 
conndérable  ponr  rhistoire  do  la  litboffrapbio.  jttsqa'k  préseot  d'aprèo  M.  Boncbot,  les  premiers  otta» 
étant  dOs  aa  sieor  Bergeret.  Or,  ici,  il  ne  s*agit  pina  d'essaii  mais  bien  d*ano  imprimerie  lltbopra> 
pbiqae  prodatsant,  poar  la  masiqae  toat  aa  rooin«. 


et  mtmcal  Et  alors,  toute  face  devant  avoir  soq  revers,  tandìs  que  les 
UDS,  sur  le  piano  et  sur  la  harpe,  célébraient,  chantaient  Napoléon, 
la  grande  armée,  TExilé,  le  Proscrit,  le  petit  homme  à  la  redingote 
grise  ou  le  Fils  de  rhomme  ;  les  autres,  également  sur  le  piano  oa 
sur  la  harpe,  au  besoin  méme  sur  la  guitare,  encensaient  Louis,  notre 
pére  de  Gand,  et  récapitulaient  les  prouesses,  les  actions  d'éclat  de 
Madame,  duchesse  d'Angouléme. 

Batailles  de  notes;  —  désaccord  dans  le  royaume  de  Taccord. 

La  chanson  politique  !  une  des  conquétes  de  la  Bérolution.  Une 
des  conséquences  des  derniers  événements;  la  suite  toute  indiquée 
des  changements  de  regime  auxquels  la  Franco  s'était  trouvée 
soumise. 

La  chanson,  une  des  formes,  une  des  manifestations  de  la  pensée 
naviguant,  comme  la  presse,  au  milieu  des  difficultés  de  la  Censure, 
mais,  comme  la  presse  également,  arrivant  à  dire,  à  imprimer  ce 
qu'elle  veut. 
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Car^  entre  le  passe  et  le  présent,  il  y  a  cette  différence  considé- 
rable  qu'antrefois,  la  chaDson  s'attaquant  aux  mcears  et  aox  puissants 
da  joar,  le  plas  soavent  manascrite,  méme  imprimée  sous  le  manteau, 
toajours  restait  clandestine,  alors  qae  depuis  1815,  elle  s'affichera 
en  public,  elle  se  montrora  aux  vitrìnes,  tirant  les  regards  par  les 
charmes  de  ses  <  belles  lithographies  ». 

«  Yous  verrez  à  la  devanture  de  certains  marchands  »,  écrivait 
de  Paris,  Reicbardt,  le  1®'  Aoùt  1818,  «  les  images  symbolìques  des 
musiciens  et  des  chantres  de  l'Empire.  Cela  s'étale  au  grand  jour  : 
il  semble  qne  là  lithographie  soit  de  complicité  dans  toute  cette  pro- 
pagande significative  ». 

Et  e*  est  ainsi  que  le  voyageur  allemand  pressentait  ce  que 
M.  Henri  Bouchot  a  si  bien  su  faire  ressortir  en  son  histoire  de  la 
LUhograpMe. 

Et  c'est  ainsi  que,  tout  naturellement,  la  chanson  politique  creerà 
\2kmìASÌquepolitique\  car  romances,  élégies,  complaintes,  chants  mili- 
taires,  toutes  les  productions  de  cet  art  particulier  mise^  en  mìAsique 
se  vendront  chez  les  marchands. 

La  Musique  de  Tactualité,  de  la  nouveauté,  de  TéTénement  du  jour, 
suivant,  dans  son  domaine,  toutes  les  manifestations  quelles  qu'elles 
soient,  sMntéressant  aux  inventions,  comme  aux  excentricités  de  la 
mode,  s*occupant  des  personnages  comme  des  choses,  méme  loi*sque, 
—  tei  fut  le  cas  en  1824  et  1827  —  ces  personnages  se  trouveront 
étre  des  singes,  les  fameux  jokos  qui  apparaitront  partout,  ou  la 
célèbre  Oirafe,  d*historique  mémoire,  Tanimal  au  long  col  qui  devait 
servir  à  tant  d'usages  et  à  tant  de  comparaisoDs méme  royales. 

La  musique  politique,  la  voici. 

Et,  tout  d*abord,  avec  vignettes  gravées,  lorsque  les  auteurs  font 
les  fraìs  d*une  imago  sur  la  couverture,  car  nous  sommes  encore 
en  1814,  quatre  ans  avant  la  lithographie.  Dono,  on  n'a  pas  la  choix. 
Le  barin,  ou  rien. 

coté  du  Boi,  cdté  des  attrìbuts  fleurdelysés  —  ce  seront,  sous 
mille  formes,  les  ornements  les  plus  habituels  —  La  Renaissance 
des  Lys^  chant  gallique,  par  Ch.  LaffiUé;  —  Louis  XVIII  ou  le 
retour  des  Bourbons  en  Franee,  par  Couperin  ;  —  Vive  Louis  XVIII 
ou  le  cri  de  la  Franee^  par  Morisol  ;  —  Les  vceux  de  la  Franoe 
adressés  au  roi  Louis  XVIII,  par  J.-B.  Bérillon;  —  Le  retour  du 
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bien  aimé,  parL.  Jadin;  —  Entrée  solennelle  de  S.  M.  Louis  XVIII 
dans  la  ville  de  Paris,  par  Mezger;  —  France  réjouiS'toi  (anonyme); 
—  A  raugtiste  famille  des  Bourbons;  —  Le  retour  du  Eoi,  par 
Lambert;  —  Le  cri  chéri  des  Frangais,  man  Dieu,  mon  Boi,  ìtìa 
Lame!  —  La  féte  du  Boi,  par  L.  Jadin;  —  Hymne  des  jeunes 
Frangaises  à  8.  A.  B.  Madame,  duchesse  d'Angoulème,  lors  de  san 
entrée  dans  la  capitale,  musiqne  de  Berton,  paroles  de  M°^^  Dafrénoy, 
et  sur  la  couverture  s'étale  un  globe  fleurdelysé  surmontó  d'étoiles 
tandis  que,  dans  le  haut,  une  colombe  apporto  en  son  bec,  une  branche 
d'olivier. 

Et  ceci,  date  de  1815,  également  dans  le  méme  esprit. 

Les  Confìdences  des  factionnaires  des  Cent  Suisses  de  la  Garde, 
chant  militaìre,  paroles  du  chevalìer  de  Piìs,  musique  et  accompa- 
gnement  de  piano  par  Beauvarlet-Charpentier;  —  Vivat  pour  le  Boi 
et  la  famille  royale  à  Voccasion  du  nouvel  an,  par  L.  Jadin;  — 
Vive  le  Boi!  par  Bertini;  —  Le  terme  d'un  règne  ou  le  règne  d'un 
terme,  relation  véridique  par  Désaugiers. 

Puis  encore,  en  1816: 

Chant  d'union  des  Frangais.  A  Paris,  chez  Bourbon-Leblanc,  rue 
Bourbon- Villeneuve;  —  La  Paix  ou  le  triomphe  des  lis;  —  Bondo 
alla  cosacca;  —  Louis  XVIII  rendu  ànos  vosux,  trio  d'allégresse 
des  Franfais;  —  Voici  le  Boi,  Frangais  fidèles!  strophes  de  l'opera 
des  Deux  Bivaux,  musique  de  Spontini  ;  —  L'Amnistie  de  la  violette, 
romance  par  Darondeau.  Et  des  violettes  fleurdelysées  s'étalent 
sur  la  couverture. 

Enfìn,  nous  voici  en  1820,  alors  que  la  lithographie  bat  son  plein. 
Bien  certainement,  des  compositions  royalistes  vont  paraitre  avec 
vignettes  lithographiques.  Dótrompez-vous.  C'est  une  vignette  gravée 
qui  se  trouvesur  La  nouvelleValeniine,  de  Spontini,  stances  élégiaques 
sur  la  mort  du  due  de  Berry.  Ce  sont  des  vignettes  gravóes  qui 
accompagneront,  en  1823,  les  chants  de  triomphe  sur  le  retour  de 
Mgr,  le  due  d' Angoulèìne.  Et  ce  seront,  encore  et  toujours,  des  allógories 
gravées,  pour  tous  les  Sacres  en  musique,  pour  toutcs  les  Entrées, 
également  en  musique,  de  «Tillustre  Charles  X,  Boi  de  France  et 
de  Navarre  »  —  ainsi  quMl  est  appelé  sur  le  titre  d'un  morceau. 

Marlet,  le  lithographe,  dont  les  sympathies  semblent  étre  du  coté 
des  Bourbons,  aura  beau,  en  un  curieux  almanach,  avoir  représenté 
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en  planches  lithographiqaes  les  hauts  faìts  de  la  famille  royale, 
quand  méme  la  lithographie  sera  tenue  en  saspicìon  par  le  parti 
monarchique  comme  entachée  d'indépendance,  de  libéralisme,  comme 
ayant  été  le  plus  puissant  véhicale  de  l'esprit  nouveau.  Et  de  là  à 
ètre  mise  à  Tindex  il  n'y  aura  qa'un  pas. 

Cependant  il  convieot  de  noter,  comme  faisant  exception,  —  et  bril- 
lante exception,  faut-il  ajoater  —  quelques  productions  officielles  de 
Paér,  passe  de  TEmpire  à  la  Monarchie,  devenu  Directeur  de  la  Mu- 
sìque  particulière  de  S.  M.  Charles  X.  Tello  la  Cantate  dédiée  au 
iìoi,  texte  de  Laf&llé;  tels:  Cadix  est  pris,  chant  hérùique  dédié 
à  S.  A.  jR.  Monsieur,  avec  une  lithographie  représentant  Tat- 
taque  du  Trocadéro,  La  Prise  d'Alger^  adornée  par  Tellier  d'une 
imago  de  circonstance,  ou  encore  les  chants  de  guerre  ou  àe  la- 
mentation  à  Tadresse  de  Tlndépendance  hellénique  ou  des  veuves 
des  Grecs. 

La  lithographie  doublement  politique,  par  le  sujet  qu'elle  traite, 
et  par  les  idées  qu'on  lui  prète,  quel  curieux  chapitre  ce  serait  pour 
Thistoire  de  T^rt  et  des  mceurs,  au  dix-neuvième  siede  ! 

Passons  dans  Tautre  camp;  du  cOté  desfervents  de  l'Empire. 

En  1815,  il  faut  courir  au  plus  presse,  et  puis  Ton  n'a  pas  la 
lithographie.  Donc  la  production  sera  relativement  restreinte.  La 
guerre  d'abord,  le  triomphe  après.  Le  sifBement  des  boulets  porte 
préjudice  aux  accords  du  piano  ou  de  la  harpe.  La  musique  passe 
comme  un  éclair  :  c'est  Le  retour  de  VEmpereur,  par  Marchal  ; 
Le  premier  Mars  1815  ou  le  retour  de  la  gioire,  romance  mili- 
taire  trouvée  dans  le  bonnet  d*un  grenadier  :  L'Aigle  de  France, 
par  Chavès;  Le  cri  de  la  Garde,  par  Maresse;  —  avec  un. grenadier 
fièrement  campé,  quoique  grave  ;  —  Le  Chant  guerrier  sur  le  de- 
vouement  héroXque  de  la  Garde,  paroles  extraites  du  Nain  Jaune 
(10  Juillet  1815),  —  et  c'est  tout. 

Mais  voici  la  fin  de  la  grande  epopee  ;  la  Franco,  quoique  vainone, 
encore  tonte  frémissante,  toujours  avide  de  gioire,  n'entendant  pas 
ainsi  renoncer  à  la  griserie  des  conquétes.  Et  alors,  peu  à  peu,  d'année 
en  année,  une  production  sans  cesse  grandissante,  à  partir  de  1817, 
fera  revivre  en  musique  l'Empire  tombe. 

Feuilletons,  si  vous  le  voulez  bien,  cette  production  au  tour  per- 
sonnel,  qui  se  présente  au  public  sous  le  couvert  de  l'imago,  afin 

Rieittu  mu*icali  italiana^  IX.  37 
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Compat^ion  ìiihographiquit  de  H,  Langlois  du  Pont  de  F Arche  (1818),  paur 
«  L^ExUé  >  de  Èéranger  (Janvier  1817) ^  sur  Vair:  «  Ermiie,  ban  Érmite  », 
muaique  de  Darondeau,  —  (GoUectioii  jales  Adeline,  à  Boueo). 
*  En  1827  VExUé,  masiqne  d'Auguste  Andrade,  parai  tra  sans  image. 
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ffi^.w  />>,  j: 


\    flh(iurt£^l**ti 


de  mieux  frapper  les  imaginations  popalaires,  dans  le  but  de 
faìre  germer  partout  la  religion  du  souvenir  et  le  eulte  du  Betour. 
Voici  L'Exilé^  avec  une  lithographie  de  circonstance,  triste  et  grise, 
signée  Langlois  et  Garnier,  —  oduvre  presque  inconnue;  —  voici  le 
célèbre  Champ  d'AsHe  de  Nau-  _ 

det  et  Bomagnesi,  avec  la  non 
moins  fameuse  lithographie  d'Ho- 
race  Vemet;  —  voici  toute  la 
saccession  des  mémes  Champ 
éTAsile  —  avec  interprétations 
différentes;  —  voici  Les  Véié- 
rans^  chant  national,  avec  vi- 
gnette^ non  moins  militaire,  de 
Qrenier;  —  voici  Le  laurier  et 
la  charrue  ou  le  soldat  fermier^ 
musique  anonyme,  imago  ano- 
nyme;  —  voici  Le  Songe  du 
brave,  romance  «  dédiée  aux  de- 
bris  de  la  vieille  armée»,  par 
J.-P.  Maresse;  —  voici  Ze  ^fw^- 
rier  mourant,  chant  hérolque, 
par  Mazas;  —  voici  le  Chant 
frangats  dédié  au  general  Cam- 
bronne;  —  voici  Le  Soldat  labou- 
reur,  —  Les  serait  plus  juste  — 

car  tous  les  débris  de  la  grande  armée  se  transforment  en  autant 
d*ouvriers  des  champs,  en  autant  de  trageurs  de  sillons  —  mais 
c*est  le  vrai  dont  je  veux  parler,  colui  que  doit  populariser,  par  la 
lithographie,  le  célèbre  tableau  de  Vigneron,  colui  qui  chantera  ce 
couplet  alors  en  train  de  faire  son  tour  de  Franco: 

Qui,  Ton  m'a  va  du  coachant  à  Taarore, 
De  mes  héros  accompagner  les  pas. 
Poar  iDod  pais,  8*il  le  fallait  encore, 
DemaÌD  j*irai  affronter  le  trépas, 
Mais  las  de  gioire  et  de  ses  pompes  Taines 
Et  rérant  à  mes  premiere  penchants 
Je  yenx  goater  après  de  longues  peines 
La  paix,  la  doace  paix  des  champs. 


Titre  de  ìa  célèbre  romance^  aveclWuh 
graphie  éP  Horace  Vemet 
*  Gomme  «  Le  Soldat  laboureur  », 
<  Le  Champ  d'AsQe  > ,  souventes  fois  fut 
mis  en  poesie  et  en  musiqae;  notammeot 
par  Béraoger  (Aoùt  1818),  avec  musiqiie 
de  Garat,  pais  musiqae  de  Sudre. 
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AU  GENERAL  CAMBRONNE^ 

PAR  A.^ONIOT)^^Kftu^Wottser»4totr^ 


de    C/'^. 


TiVre  Uthographique  da  «  CAan^  Franfaw  »  pu67i^  à  Bordeaux  en  1819,  ors 
du  passage  du  general  Cambronne  dans  celie  ville,  —  (D'après  Pexemplaire 
de  la  Bibliothèque  Nationale,  à  Paris). 

•  M.  Leon  Brunschvìcg,  dans  son  intéressant   volume   Cambroìine,   reproduit 
en  entier  cette  chanson,  rendae  publique  qnelqnes  semaines  avant,  s'il  faat  en 
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croire  un  autre  biographe  dn  general,  M.  Rogeron  de  la  Vallèe,  lorsqae  TancieD 
<:oTninandant  de  la  Carde  passa  à  Pan,  poar  alter  prendre  les  eanx  dans  les 
BasseS'Pjrénées. 

Peaple  franfais,  si  la  gioire  Cappelle, 

S'il  faat  encore  signaler  ta  valeur, 

Prends  an  combat  la  devise  ìtnmortelle 

De  tes  bóros  morts  anx  cbamps  de  Tbonnear. 

Yaincre  oa  moarir  était  lear  noble  envief 

Ce  cbant  gaidait  lear  valear  an  combat. 

Gomme  eax  encore  redis  à  la  patrie: 

e  Le  Fran^ais  menrt,  mais  il  ne  se  rend  pas  >  (bis). 

Voici  L'Ode  à  la  Colonne;  —  voici  La  Colonne,  chant  frangala; 
—  voici  Ih  n*en  ont  pas,  eux  !  —  et  ce  «  ils  n'en  ont  pas  »  s'ap- 
plique,  est-il  besoin  de  le  dire,  à  la  plus  célébrée,  à  la  plus  cbantée 
des  colonnes. 

La  colonne,  chant  frangais,  c'était  de  Fran90is  Sudre,  «  ex  élève 
da  Conservatoire,  professeur  de  chant  et  de  la.nouvelle  méthode  de 
musique  vocale,  ex  directeur  d'une  école  d'enseignement  mutuel  de 
musique,  puis  édit^ur  à  Toulouse,  puis  professeur  à  l'école  de  Sorèze, 
puis  enfin  marchand  de  musique  à  Paris  »  ;  de  Francois  Sudre,  que 
8on  bonapartisme  intransigeant  avait  fait,  dans  certains  ateliers, 
surnommer  le  Napoléon  de  la  musique. 

Saint,  monnment  gigantesqne 
De  la  valear  et  des  beanxarts, 
D*ane  teinte  cbevaleresqne 
Toi  seal  décore  nos  remparts. 
De  qaelle  gioire  t'environne 
Le  nom  de  Kiéber^  de  Desaixl 
Qu*on  est  henrenx  d*étre  Fran^.iis 
Qaand  on  regarde  la  Colonne. 

•  * 
0  voas  qai  domptez  les  orages, 
Gaerriers,  voas  poavez  désormais 
Da  sort  mépriser  les  ontrages. 
Les  héros  ne  mearent  jamais. 
Vus  noros,  si  le  temps  voas  moissonne, 
Iront  à  la  postérité, 
Vos  brevets  d'itnroortalité 
Sont  imprimés  sar  la  Colonne. 

Assurément  la  hauteur  de  la  pensée  ne  saurait,  ici,  s'élever  à  la 
hauteur  de  la  colonne,  mais  Tauteur  de  la  musique  n'aspirait  point 
à  éclipser  l'auteur  du  bronzo.  Il  se  contentait  de  le  chanter. 
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LE  80LDAT  LABOURBUR , 


Oiant  militAÌre 


o^ 


/^  -<<^y/^WV/l: 


^  ^^1-^-^^  rii:^^  Q^ 


TiXrt  ìitìiographique  de  la  célèbre  romance:  «  Le  Soldat  ìaboureur  »,  (1822). 
(D'après  Teiemplaire  de  la  Bibliothèque  Nationalc,  à  Paris). 

*  Le  tableau  de  Vigneron  reproduit  en  lithographie  aa  haat  da  titre  afait 
figure  aa  Salon  de  1818.  Il  acquit  très  vite  ane  grande  popularité,  gràoe  à  sa 
couleur  bonapartiste,  à  ses  souvenirs  de  la  grande  arraée,  servit  d^enseigne  à  des 
tnagasins  et  à  des  produits,  et  fut  chantó  par  la  poesie  et  la  routiqae.  —  Ad- 
tórieurement,  c'est-à-dire  en  1821.  e  Le  Soldat  ìaboureur  »  avait  para  afcc  pa- 
roles  de  Dumersan  et  rausìque  de  Roraagnesi.  D'autrea  vinrent  enoore,  par  la 
suite,  notamment  celai  de  1826,  avec  le  qualificatif:  e  Romance  poar  piano  ». 
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Ghose  bizarre.  Lui  vivant,  la  censure  fran^aise  avait  laissé  tout 


A*»lt     «'i^     Cjt/r^^%^ 


Titre  d'une  chanson  poKtique  de  Béranger,  publiée  à  Bruxelles. 
Litho^raphie  da  peintre  Madoa  (vera  1825).  —  (Collection  de  fea  M.  C.  Snoeck). 

*  (E afre  booapartiste  spécialement  destinée  à  la  propagande  en  Franco,  mais 
éditée  à  Tétranger,  afin  d'éviter  les  tracasseries  de  la  censore. 

passer ou  à  peu  près.  Poésies,  musique,  images,   rien  n' avait 
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été  proscrit.  Lui  mort,  c'est  de  Bruxelles  que  partit  la  musique  na- 
poléonienne,  qui  trouva  dans  le  peintregrayeur  Madou,  un  ìUustrateur 
fécond,  au  crayon  éloquent.  Et,  cette  fois  encore,  la  lithographie  con- 
tinua la  campagne,  arme  de  combat,  arme  des  glorieux  souvenirs. 

Les  glorieux  souvenirs  !  Longtemps  encore,  la  grande  trinité  ar- 
tistique  deyait  les  perpétuer;  longtemps  encore,  la  note  militaire 
devait  résonner  sur  les  pianos,  tantdt  au  pas  de  charge,  tantòt  sur 
Tair  larmoyant  que  le  romantisme  ayait  mis  à  la  mode. 

Au  troubadour,  au  soldat  de  la  foi,  au  monarque  plein  de  vail- 
lance,  des  romances  royalistes,  les  bonapartistes  opposaient  en  musique» 
le  vieux  grognard,  le  lancìer,  le  cuirassier,  le  grenadier,  surtout,  que 
le  vaudeville  Les  Cuisinières  (1823)  venait  de  remettre  si  tort  à  la 
mode,  tous  les  salons  cbantant  alors  Grenadier  que  tu  m'affliges  !  ou 
Le  départ  du  grenadier^  sur  la  musique  de  Henri  Blancbard. 

Assurément,  ce  n'était  pas  bien  mécbant;  les  couplets  étaient 
méme  plus  qu'innocents  —  qu'on  en  juge  ! 

Grenadier,  puisse  que  (ne)  ta  qnittes 

Ta  Fancbon,  ta  bonne  amie, 

TienSy  Toila  qnatre  chemises, 

Cinq  inoachoirs,  un'  pair'  d'  bas, 

Sois-moi  toQJonrs 

Fidèle 

Constant 

Sincère, 

Je  ne  t'onblierai  jamé.  (sic) 

Mais  cela  laissait  la  porte  ouverte  à  toutes  les  allusions,  à  tous  les 
souvenirs  qu'on  pouvait  se  plaire  à  évoquer,  et  puis  c'était  le  gre- 
nadier, le  grenadier  de  la  garde,  le  grenadier  du  carré  de  Waterloo, 
qu'un  croquis  de  Charlet  ou  de  Bellangé  plantait  en  faction,  bien 
astiqué,  Tair  vainqueur,  les  moustacbes  retroussées,  sur  le  titre  méme 
du  ];norceau  de  musique. 

Des  années  durant,  des  guides  aux  chasseurs,  des  artilleurs  aux 
sapeurs,  toute  Tarmée  —  Tarmée  de  Fancien  !  —  defila  ainsi,  par 
file  à  droite  et  par  file  à  gauche,  sur  les  couvertures  ou  sur  les 
premières  pages  des  chansons  populaires. 

Farmi  ces  dernières  une,  surtout,  fut  caractéristique:  «  Les  Jólis 
Soldats.  Chanson  militaire  en  Vhonneur  de  Vinfanterie  frangaise. 
Paroles  du  Sieur  Cassecoeurs,  caperai  au  susdit  corps,  musique  de 
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C.  Plantade.  Dédiée  à  M.  Odry,  auteur  du  Théàtre  des  Variétés, 
auteor  da  poéme  des  Oendarmes  ». 
Les  jolis  soldats!  toute  Tarmée  —  et  chaque  corps  a  son  couplet: 

Un  grenadier  c^est  une  rose 
Qui  brille  de  mille  coalenrs. 


Voler  de  trìompbe  en  saccès 
Yoila  le  Tré  sapear  Francès  {sic) 

Tona  no8  Troapiers  c'est  pas  ponr  dire 
C*est  bien  soigné,  n*y  a  pas  d*affront. 


A  rbonnenr  etani  toDJonrs  préts 
Yoila  lus  ?rè8  soldats  Francès. 

Et  ce  qu*était  le  grenadier  pour  les  fantassins,  le  lancier  le  sera 
pour  la  cavalerie.  Après  la  rose  k  pied,  la  rose  à  cheval.  Mais  «  une 
rose  qu'aura  des  z'épines  »  affirme  la  chanson,  faisant  allusion  aax 
lances  des  terribles  guerriers.  Certains  Lanciers  Polonais  das  à  Pradel, 
«  vieux  soldat  »,  un  brave  des  braves  qui  signora  la  plupart  des 
chansons  patriotiques  du  moment ,  firent  le  tour  de  Franco,  re- 
présentés  par  une  imago  d'une  toute  particulière  saveur  et  d'une 
éloquence  persuasive.  Ah  !  les  beaux  lanciers  polonais,  vendus  avec 
accompagnement  pour  piano,  pour  guitare  et  pour  piston,  les  beaux 
lanciers  polonais  qui,  le  verro  en  main,  chantaient  comme  un  seul 
homme  : 

Qaand  la  fortune  trop  Tolage, 

Qaand  la  plas  noire  trahison 

Ensemble  ont  trompé  le  conrage 

De  notre  grand  Napoléon, 

Il  fit,  en  déposant  les  arroes. 

De  touchants  adieux  aax  Fran^ais, 

Et  i*on  vit  répandre  des  larmes 

Aax  braves  lanciers  polonais. 

Oh  !  L'ExUéy  d'après  la  romantique  lithographie  de  Langlois  du 
Pont  de  l'Arche  !  Oh  !  la  grise  et  naive  lithographie  du  Chant 
Frangais  dédié  au  general  Cambronne  !  Oh  !  la  composition  de 
Madou  pour  Le  Retour  du  general  Bertrand  !  Quels  documents  ! 
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Le  drame,  Tidylle,  Tapothéose,  tontes  les  faces  de  l'epopèe  napo- 


vie v\<;/<  ai    ') V» X l \a  v\0. 


J' 


f^'  4Ìi.,V 


l'fìjtitfh  ^  iiitt^iiiui    ri    Qriiiuiitii4m«'uiriil   ile-  « 


Tilre  Uthographique  de  romance  pólUique,  pabliée  à  Bruxelles,  et  pouvant  étre 
attribaé  aa  peintre  Madoa.  —  (Collection  de  feu  M.  C.  Snueck). 
*  Lo  general  comte  Bertrand  accompagna,  on  le  sait,  Napoléon  à  Sainte-Hé- 
lène,  et  il  oe  revint  en  France  qa  après  avoir  recaeilli  le  demier  soapir  de 
son  8ou?erain.  Cette  romance  e  bonapartiste  »  date,  dono,  de  l'epoque,  c^est  à 
dire  de  1821,  avant  qae  l'arrét  renda  contre  le  general  n'ait  étó  rapporté,  ce 
qa*expliqae,  da  reste,  sufBsamment,  sa  pablication  à  Brazelles,  devenu  grand 
cantre  de  tonte  la  littératare  d'opposition  libérale.  —  La  dédicace  vise,  très  prò 
bablement,  la  baronne  de  Hatzfeld,  une  des  ferventes  du  eulte. 
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léonienne  vinrent,  ainsi,  prendre  place  sur  les  pianos  des  familles 


Cr  OMAN  CE 


j 


Prix  itJ)o\ 

ji Paris,  ChùK  jr  Sltirt,  ù^ur  at^Rohm.,Nr  ò.  ùuiefmr  é£.BìUsù 
et  Cke%,  ictu  W  MarchatUs  ^  Musi^ae 


Titre  de  romance  avec  lithographie  d*artÌ8te,  —  très  certainement  une  des  plus 
jolies  compositioDs  dans  ce  domaine,  —  dae  an  frère  de  l'anteur,  Jean-Pierre 
Sudre,  qui  devait  étre  le  lithographe  d'Ingres  (1820). 

•  L'accentuation  sur  V  e  doit  étre  attribuóe  à  ce  que,  meridional,  —  il  était 
d*Àlbi   —  Sndre  avait  Thabitade  d'entendre  prononcer  son  nomi  Sudré. 
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GiylHi  ckirtfa  M  TWàln  Ai  V..Jr«dk 


iva  rAMMT  «f  b  N«t 


(^^^/^  J^/ì'M 


7/V/f^W///, 


JTHT    rolSSON 


^ Ct^^.. 


::r- 


12^(/ue(ùmf  (^«  /t^rtfs  cftf  romances  [format  in-fòlio),  avec  vigneites  liihographiquet 
de  Thénot,  Grenier,  Waitier,  L,  Gudin  (18J?^1834), 
•  Types  de  titres  sur   page  entière,  le  verso  étant  tautdt  blanc  —  cbose  cn- 
core  rare  —  tantòt  occupé  par  le  coinmencement  de  la  niusique. 
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libérales,  montrant  à  chacan  ces  images  qui  étaìent  comme  autant 
de  drapeaux.  Meme  dans  la  note  sentimentale,  c'était  toujours  Ti- 
mage  de  Jean-Jean  qui  apparaissait,  c'était,  toujours,  l'esprit  mi- 
litaire  qui  prévalait.  Tel  Le  Départ  du  Querrier^  avec  la  gracieuse 
composition,  avec  Tadmirable  crayon  lithographique  de  Sudre,  le  do- 
cument  le  plus  éloquent  qui  se  puisse  trouver  en  cet  ordre  d'idées. 

Tel  —  autre  face  de  la  question  —  Le  retour  du  voltigeur,  pa- 
roles  du  sieur  Jolibois,  ex-tambour-mattre  au  19®  Léger  ;  le  classique 
retour  avec  une  jambe  de  bois  et  un  bras  en  moins. 

Et  durant  tonte  la  Bestauration,  il  en  sera  ainsi. 

Que  de  titres  à  noter  au  passage:  Le  Cuirassier  frangais^  chan- 
sonnette  par  Berton  fils  ;  Ah  !  V  bel  étai  que  Velai  d'soldat,  de  Charles 
Plantade  ;  Le  chien  du  régiment ,  de  Romagnesi  ;  Souvenirs  de 
Varmée  frangaise,  chant  guerrier,  de  P.  d'Alvimare,  avec  deux  ter- 
ribles  grenadiers  ;  Le  tamhour  major,  chanson  militaire,  ornée  d'une 
vignette  par  Charlet  ;  Les  adieux  du  conscrii,  de  Plantade  ;  Le  vieux 
tambour,  de  Lafont,  deux  cbansons  illustrées  par  Bellangé;  La  folle 
de  Waterloo,  romance,  musique  de  L.  Maresse  «  membre  de  plusieurs 
sociétés  académiques  »,  vignette  de  Chasselat  —  estce  assez  couleur 
locale,  est-ce  assez  fait  pour  accentuer  les  tristes  conséquences  de  la 
défaìte  : 

Ils  Tont  toé,  dit-eUe,  tout  Tatteste, 

Le  méine  coup  vient  me  frapper  aa  ccear  ! 

Et  cette  croii,  siinbole  de  l'honDear, 

De  mon  Alfred  est  toat  ce  qui  me  reste  ! 

Notons  enfin,  toutB  la  sèrie  des  Baffet,  au  crayon  d'un  langage  si 
expressif  :  Le  chien  de  V Invalide;  Chantons,  soyons  conients;  Appe- 
lejs-nwi,  je  reviendrai;  La  Vivandière  dans  Vembarras;  Le  Vieux 
Drapeau;  tous  musiqués  par  Panseron;  —  Le  Vieux  Drapeau,  avec 
ces  vers  si  caractéristiques  placés  au  dessous  de  l'image,  comme  si 
le  drapeau,  en  lui-méme,  n'était  pas  suffisamment  éloquent  : 

De  no9  jardins,  rìches  de  leurs  couleurs, 

Nous  voas  ofifrons  Tbommage  de  nos  coears, 

Ce  n*est  pas  aux  enfans  de  Pomone  et  de  Flore 

Qae  Ton  doit  présenter  des  fleurs. 

En  ce  jour  où  Ton  s'appréte 

De  la  Saint-Fiacre  à  célébrer  la  féte, 
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V^  ..      I  "■Miti       I  ^^^ 


CHAUSOHNETTE  MILITa 


;,C^t^-^i' 


Tt7r0  (2^  chanson  comique^  avec  ìithographie  de  Raffet. 

(D*aprè8  Tezemplaire  da  Cabinet  des  Estampes,  à  la  liibliothèqne  Natìonale). 

*  L'oBQTre  de  Raffet  à  la  Bibliothèqne  Nationale,  coostitué  avec  qd  soin  toat 
particulier  par  son  fils,  M.  Anguste  Raffet,  conservatenr  an  dìt  Cabinet,  contieni 
treize  titres  de  Cbansons  et  Romances,  la  plupart  d'Angnste  Panseron. 
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N0Q8  n'aarons  pas  recoars  à  vos  bosqnets, 

N0118  croyons  yoqs  donner  le  plas  beau  dea  boaqaets 

Ed  tous  oflrant  le  vieuz  drapeaa  fran9aìs. 

De  la  pari  de  Ri?oìre  et  Mofìd. 

D'an  cdté  le  vìeux  grognard  devenu  soldat  paisìble,  transformé  en 
Jean- Jean  ;  de  l'autre  coté  le  drapeau  fi*an9ais,  toujours  flamboyant. 

Tout  ne  doit-il  pas  étre  accommodé  à  ces  deux  sauces! 

Tout  ne  procèderà t-il  pas  du  méme  principe! 

Et  Ton  ira  ainsi  jusqu'à  fabriquer  —  véritable  comble  !  —  un 
€  Chauvin  rontantique  ».  Tel  est,  du  moins,  le  titre  d'une  ro- 
mance 1830,  «  dedico  à  M.  Orbain  Canel,  éditeur  romantique  »,  re- 
présentant,  en  lithographie  —  est-il  besoin  de  le  dire?  —  un  soldat 
qui  regarde  la  lune,  avec  cette  legende  facétieuse: 

Sar  le  clocher  da  village 
Quand  la  lune  est  perpendi- 
Calaire,  d^nn  point  sur  un  I 
C^est  une  parfaite  image. 

Chauvin  romantique  !  L'idée  ne  fit  point  fortune  :  la  tentativo 
resta  ìsolée.  Ya  pour  les  exploits  amoureux  de  Jean- Jean;  (a,  c'était 
bien  dans  la  donneo.  Le  vieux  grognard  maitre  des  coBurs,  comme 
il  avait  été  maitre  des  champs  de  bataille  ! 

Enfin  1830  vint!  Alors  la  note  changea,  se  modifla.  Le  vieux 
drapeau  fran9ais,  quinze  ans  durant  tenu  à  Técart,  ayant  réapparu 
avec  la  monarchie  de  Louis-Philippe,  les  titres  de  musique  s'em- 
pressèrent  de  Tarborer,  à  leur  tour.  Si  bien  que,  sur  les  couvertures 
des  marches,  cantates,  cbants  de  triomphe,  —  morceaux  de  circonstance 
—  ce  fut  une  véritable  orgie  de  tricolore,  dans  tonte  son  intensité. 
Qui  pourrait  compter  les  oeuvres  dédiées  aux  seules  gardes  nationales 
de  Franco  !  Paér,  lui-méme,  n'avait-il  pas  suivi  le  mouvement  en 
composant  La  Polytechnique^  marche  nationale  dédiée  àS.A.le  due 
de  Charires?  (1). 


(1)  On  est  BQfpris  de  ne  tronver  ancune  image  sar  le  titre  saivant:  <  Varùxtions 
de  Henri  Herz  sur  la  Parisienne  » ,  marche  nationale,  ezócatées  avec  accoropa- 
gnemeut  d'orchestre  et  choBar  aa  Concert  donne  à  THòtel  de  Ville,  an  proflt  dee 
Tictimes  des  27,  28  et  29  Jaillet  1830. 
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Et  ce  fot  aussi,  en  méme  temps,  on  peut  le  dire,  la  fin  de  la 
grande   epopèe  politique   dàns  et  par  la    musique ,    car    si ,    de 


--^t>A 


Titre  de  cKamon  patriotique,  avec  vignette  lUhographiée  (18.W). 
(CoUection  de  Tautear). 


temps  à  autre,  des  batailles,  des  scènes  militaires  apparaissent  en- 
core  sur  les  titres  musicaux,  ce  ne  sera  plus   ni  dans  l'esprit  ni 
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avec  rintensité  de  la  période  antérìeure.  Affaire  d'actualité  unì- 
qnement;  necessitò  de  suiyre  les  éyéneroents:  voilà  tout. 

La  Musiqae  inflaa-t-elle  sur  la  Lithographie,  ou  la  Lithographie 
contribua-t-elle  à  vulgariser  la  Musique? 

Question  delicate  et  bien  difficile  à  trancher,  car  toutes  les  deux 
influèrent  également  l'une  sur  Tautre;  car  si  la  Musique  fut  d'un 
concours  précieux  pour  le  développement  de  la  Lithographie,  e'  est 
à  la  Lithographie,  à  Timage  extérieure  en  passe  de  devenir  la 
couverture  classique,  que  la  Musique  du  jour  devra  plus  d'  un 
succès. 

La  vérité,  donc,  est  que  toutes  deux  s'unirent,  alors,  étroitement 
et  qu'une  histoire  du  titre  de  Musique  qui  ne  tiendrait  pas  compte 
dans  une  large  proportion  de  la  Lithographie,  serait  aussi  incom- 
plète qu'une  histoire  de  la  Lithographie  qui  n'accorderait  pas  une 
place  capitale  à  ce  mème  titre,  source  précieuse  de  gain  et  de  pu- 
blicité. 

Et  combien  curieuse,  dans  ses  recherches  esthétiques,  en  méme 
temps  que  multiple  tlans  sa  production,  cette  période  initiale  du 
dìx-neuvième  siècle  !  Jusqu'à  ce  jour  on  n'avait  tu  que  1830,  l'e- 
poque tapageuse  et  bruyante  des  Jeune  France.  Or  1830  est  la  fin, 
la  demière  expression  d'un  mouvement  qui  a  pris  naissance  bien 
avant. 

Peu  nombreux  avant  1815,  les  marchands  et  éditeurs  de  musique 
ont  pris  à  Paris,  et  un  peu  partout,  un  développement  considérable. 
De  1818  à  1830  c'est  Bochsa,  le  pére  du  compositeur,  Boleldieu 
dont  le  magasin ,  rue  de  la  Loi ,  avec  ses  décors  et  ses  attributs 
musicaux,  avait,  sous  le  premier  Empire,  pris  place  parmi  les  «  bou- 
tiques  de  Paris  le  plus  remarquables  pour  leur  ornementation  exté- 
rieure »,  Boieldieu  —  véritable  association  d'artistes,  dirigée  un  instant 
par  Cherubini,  Méhul,  Ereutzer,  Rode,  Isouard,  sans  oublier  Boleldieu 
lui-méme  —  le  frère  du  compositeur,  Beauvarlet  ;  Collinet  ;  Cousineau; 
les  demoiselles  Erard;  Prey;  Frère,  éditeur  de  romances;  Falcon- 
nier;  Madame  Dorval;  Dufaut  et  Dubois,  autres  éditeurs  de  ro- 
mances; Gambaro;  Gaveaux  ainé,  le  frère  du  compositeur;  Janet  et 
Gotelle,  éditeurs  de  partitions;  Oh.  Laffilée,  parolier  à  la  mode; 
Aug.  Leduc,  Téditeur  du  Journal  Hebdomadaire  ;  Lelu  ;  Henri  Le- 
moine;  Meissonnier  ;  Nadermann  qui  disparaitra  vers  1823  ;  A.  F.  G.  Pa- 

Ri9iita  musical*  itaUtma^  IX.  88 
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Cini,  Tancien  éditeur,  avec  Blangini,  du  Journal  dea  Troubadaurs, 


avec  Accompa^nemeiit  de  H«no, 


^0elattnaa.. 


Titre  d'un  morceau  publié  vers  1820,  avee  vignette  gravée  au  bwrin. 
(D^après  Teiemplaire  de  la  Bibliothèqae  Nationale,  à  Paris). 
*  L*antenr,  Charles  MoninrQ8,ne  figure  sor  ancnn  diotionnaire  de  mosiqae. 
C*ótait,  sans  doute,  an  ainateor  inconna,  dont  tool  le  bagage  masical  ponrrait 
fort  bien  consiiter  en  ToBavre  posthame  ici  reproduite. 

qui  deviendra  Téditeur  de  Rossini  et  jusque  vers  1840  tiendra  ferme 
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le  drapeau  de  Tédition;  A.  Petibon,  composi teur  et  éditeur;  Pleyel; 
Porro;  Scbiesinger,  «marcband  de  musique  du  Roi  »,  éditeur  des 
cBuvres  de  Mozart,  de  Huramel,  de  Meyerbeer,  de  Weber,  de  Moscbelès, 
puis  de  Donizetti  et  d^Halévy;  Scblesinger  qui,  établi  à  Paris  en  1823, 
aura  pour  successeur,  en  1846,  le  non  moins  célèbre  Brandus; 
les  Sieber;  Simon  Richault;  Sonnenberger,  eie.  Les  tous  citer  con- 
duirait  à  une  peu  intéressante  nomenclature,  d'autant  qu*il  faudrait 
étendre  ce  travail  à  la  province,  à  Lyon,  à  Bordeaux,  à  Strasbourg, 
c'est  à  dire  à  toutes  les  villes  od  se  développait  la  litbograpbie,  et  oti, 
en  méme  temps,  avec  la  méme  abondance,  les  éditions  musicales 
apparaissaient,  —  preuve  nouvelle  en  faveur  de  la  dualité  de  ces  deux 
arts  qu'aucun  lien  intime  n'unissait,  cependant. 

Marchands  et  éditeurs  !  Des  preraiers,  nous  n'avons  que  faire.  Les 
seconds,  au  contraire,  tiennent  de  près  à  notre  sujet,  car  soit  pour 
leurs  oeuvres  volantes,  «  la  nouveauté  »,  soit  pour  leurs  partitions, 
tous  alors  recouraient  au  dessin,  et,  conséquemment,  rechercbaient 
le  concours  d'artistes  connus  dans  le  domaine  de  la  fantaisie,  tantòt 
pour  la  composition  originale,  tantòt  pour  Tornement.  A  Torigine,  la 
production  avait  été,  sì  Fon  veut,  tonte  d'impulsion,  mais,  peu  à  peu, 
un  choix  s'était  fait  et,  alors,  certains  artistes  se  voueront  plus 
particulièrement  à  la  spécialité  du  titre  de  musique. 

Entro  les  éditeurs  il  y  avait  donc  lutte,  les  uns  recherchant,  de 
préférence,  tels  artistes,  les  autres  visant  à  se  créer  un  genre  bien 
à  eux,  ce  qui,  de  tout  temps,  devra  constituer  la  personnalité  de 
leurs  éditions;  les  uns  restant  fidèles  à  la  gravure,  les  autres  ne 
prisant  que  la  litbograpbie. 

Déjà,  quelques  noms  ont  été  cités  ici  ;  déjà,  Ton  a  pu  saisir  au 
passage  quelques  individuali tés:  Borace  Vernet,  Jean-Pierre  Sudre, 
Qrenier,  Vigneron,  Charlet,  Langlois  du  Pont  de  l'Arche,  le  belge 
Madou,  Raffet,  Bellangé;  —  d'autres  doivent  prendre  place:  Chasselat, 
L.  Qudin,  J.  V.  Pierre,  Thénot,  Franquelin,  Édouard  Wattier  (1), 
Auguste  Garnerey,  Marlet,  Hippolyte  Lecomte,  Tellier,    Phélippes, 


(1)  E.  Wattier  sur  ses  premières  compositions  est  orthographié  tant6t  Watier, 
tantòt  Wathier.  Il  n'est  pas  le  seul,  da  reste,  dont  Torthographe  ait  été,  quel- 
qaefois,  sujette  à  Tariatkns. 
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Adolphe  Menut,  Henry  Monnier,  A.  Féréol,  A.  Saint-Aulaire,  Jales 
PauUet,  Geslin,  Theo  Mansson,  Parcenne,  Gaillot,  E.  Aubert,  Eugénie 


C>/f^i^  ìdouabd  maire  T. 

9,  ROUEW.o*Aad«r,/wtfr««<^J'J^^Vy«* 


CompotUion  liihographique  de  H,  Langloù  du  PofU  de  V Arche, 
(Collection  Jalea  Àdeline,  à  Roaen). 
*  Marie  Stuart,  de  Madame  Amable  Tasto,  ìnspirée  dea  ven  célèbree:  e  Adieo, 
plalaant  pays  de  Fnnoe  » ,  figure  dans  le  premier  recaeil  de  poésies  de  oet  aa- 
tear,  pablié  en  1826.  Aa  dessous  de  la  vignette  se  lit  le  refrain.  Très  nom- 
breasee  seront  les  Marie  Stuart  représentées  aa  thóàtre.  Cltons,  entre  toates, 
celle  de  Niedermeyer,  opera  en  5  actes  (1844).  En  1820,  d'antro  pari,  le  Joumai 
de  la  Lihrairie  avait  enregistré  La  compìainte  de  Marie  Stwtrt 

LebruD,  et  méme  Jaime,  Tauteur  de  YHistoire  de  la   Caricature^ 
Jaime  qui  sera  en  méme  temps  parolier;   Sébastien  Leroy   qui. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


LE8  TITRES  ILLUSTRÉS  ET  L^IMAGE  AU  SERVICE  DE  LA  MUSIQCB  587 

un  beau  jour,  quìttera  le  burìn,  son  pointillé  gris  et  pénìble  de 
la  BestauratioD,  pour  s*  adonner,  tout  entier,  à  la  lithographie  ; 
F.  Mìalhe  qui  uè  fera  qu'apparaitre  à  Thorìzon;  E.  Clìquot  qui 
mettra  son  nom  sur  le  titre  d'une  chansonnette,  Tatti  qWon  est  deux^ 
où  pétille  le  champagne  ;  Darondeau  ;  J.  Àrago  qui,  comme  Jaime, 
touchera  à  la  fois,  à  la  lithographie  sentimentale,  à  la  caricature, 
et  à  la  letterature  ;  Victor  Adam,  Thomme  aux  ?ariétés  lithographiques, 

—  les  uns  peintres,  artistes  cotés;  les  autres  dessinateurs-crayonneurs, 
alors  que  certains  ne  s'élèveront  jamais  au  delà  d'un  certain  tra?ail 
de  pur  métier  et  constitueront,  ainsi,  la  specialità  du  dessìnateur  de 
titres  de  roraanced. 

Et  qui  dira  les  inconnus,  tous  ceux  qui  se  cachent  sous  des  inì- 
tiales;  les  A.  V.,  les  J.  D.,  les  J.  P.,  les  C.  D.,  les  H.  F.,  les  M.  Z. 

—  bien  d'autres  encore. 

Déjà  prospère,  j e  l'ai  note,  sous  le  premier  Empire,  la  romance 
avait  dono  trouvé  ce  qui  devait  constituer  sa  popularité,  des  années 
durant,  et  j'enteuds  la  romance  sous  toutes  ses  formes;  chanson, 
chansonnette,  barcaroUe,  melodie,  duetto,  ballade;  méditation  poétique, 
noctume  et  m§me  folio  comique. 

La  Bomance  et  la  Lithographie,  étroitement  unies,  longue  list« 
qui,  des  années  durant,  de  1818  à  1828,  tiendra  des  pages  de  la 
Bibliographie  de  la  France,  les  fiches  du  dépdt  legai  mentionnant 
rune  et  Tautre,  sous  les  formes  sui?antes,  sous  les  titres  les  plus  di- 
vers  :  Le  Tombeau  du  pauvre,  par  Romagnesi,  «  a?ec  vignette  litho- 
graphiée  par  Engelmann  »  (1820);  —  les  Bords  de  la  Loire,  stances 
«  avec  vignettes  lithographiées  par  Lambert  »  ;  —  Les  Souvenirs^ 
«  surmonté  d'une  vignette  »  par  Grandin  (1821);  —  La  Tendre 
Inquiétude^  de Prosper  Bigot,  «avec  vignette  lithographiée,par  Bazia  )^; 

—  Le  clair  de  lune,  romance  de  Marcellus  Dommange,  «  surmonté 
d'une  vignette  de  Gudin»  ;  —  Une  scène  de  la  chambre  des  dépuiés, 
pot-pourri  historique,  avec  la  fa9ade  du  Palais  Bourbon  (1822)  ;  — 
Bécréation  d'Euterpe,  «pot-pourri  orné  de  lithographies »  (1824); 

—  Les  adieux  de  Colardeau  à  la  fontaine  de  Segrais  «  romance 
historique  ornée  d'une  lithographie  imprimée  par  Senefelder  »;  — 
La  mori  du  jeune  Grec,  «chant  guerrier,  avec  frontispice  »;  —  La 
danse  deVOurs^i^Sir  Charles  de  Marescot,  «  avec  une  lithographie  en 
pied  »;  —  Le  Réveil,  par  P.  Lafont,  avec  une  lithographie  de  Chas- 
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selat  (1826);  —  L'Exilé^  romance  de  Béranger,  par  Aug.  Andrade, 
«  avec  une  lithographie  de  circonstance  »  {$ic)\  —  Le  Brigantiny 
paroles  de  Casimir  Delavìgne,  musique  de  Nourrit,  «  a?ec  image 
lithographique  »;  —  Les  Adieux  de  la  Oirafe,  romance,  avec  le  por- 
trait  delagirafe;  —  5i/M  m'a/ma/^/  par  Charles  LafBlé,  «  avcc  une 


(p-^ 


Ture  de  chanson,  avec  vignette  Kthographiqtte  dan»  le  bas  (1826). 
(D*après  Teiemplaire  de  la  Bibliothèque  Nationale,  à  Pani). 


vignette  en  taille  douce  »  —  c'était,  on  le  voit,  Texception;  — 
VArracheur  de  dents,  par  Arnaud,  «  avec  un  frontispice  »  (1827); 
—  Le  Panorama  des  Muses,  mis  en  musique,  «  avec  les  portraits 
des  Muses  »;  —  Xe  Tambour-Major,  «  chanson  milìtelre  ornée  d'une 
vignette  par  Charlet  >  (1828). 
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Ce  que  devaient  ètre,  ce  qu'étaient  ces  images,  les  tìtres  ìci  re- 
produits  le  montreront  plus  óloquemment  que  toute  description.  Ge- 
pendant  il  conTÌent  de  grouper  les  genres  ou,  tout  au  moins,  de  faire 
ressortir  les  différentes  fafons  dont,  sur  les  titres,  od  se  complaisait 
à  piacer  les  vignettes  lithographìques. 

Tout  d'abord  la  cou- 

verture  —  le  titre  tei 
qu'il  sera  compris  à 
partir  de  1830  —  n'est 
pas  encore  d*un  empiei 
absolument  general.  Sì 
quelques  morceaux  se 
présentent  a?ec  une  pre- 
mière page  servant  d'an- 
nonce,  d' indication,  et 
avec  musique  au  Terso, 
combien  n'  ont  méme 
pas  cette  sorte  de  pré- 
sentation,  cette  sorte  de 
pancarte-affiche.  Et,  a- 
lors,  unìformément,  une 
lithographìe,  ou  carrée, 
ou  ovale,  ou  en  vignette, 
occupo  la  partie  supó- 
rieure,  faisant  fonction 
d*en  téte  illustre,  Tautre 
partie  réservée  à  la  mu- 
sique elle-méme. 

Sur  les  couvertures 
Timage  se  présente  de 
multiples  fa(ons,chaqae 
éditeur  cherchant  à 
donner    aux    morceaux 

qu'  il  publie  un  aspect  particulier.  lei,  la  lithographie  sera  carrée, 
visant  au  tableau,  le  titre  écrit  réduit  à  la  portion  congrue  ;  trois 
lignes  et  c'est  tout  :  «  Romance  de  X.,  Paroles  de  Y.,  Musique  de  Z.  ». 
Là,  aux  écritures  élégantes,  aux  fioritures  corapliquées,  aux  enchevé- 


FOLUE  QUI  SE  BE&OZ7L 


_^       _  __      .^_    _       _        I 

Titre  de  chanson  petit  format  (entre  1825  et  1880). 
Composition  lithographiqae  de  Tellier  pour  une 
romance  de  Gilette,  vaudeville  de  Fontan,  Desnoyers 
et  Ader,  musique  de  P.  À.  Béancourt.  La  chanteuse 
ici  représentée  est  Madame  Albert. 

*  Les  originaux  de  cette  sèrie  mesurent  environ 
26  cent,  sur  17.  La  première  page  ne  contient  ab- 
solument que  la  gravure  et,  souvent^  méme  pas  le 
titre  de  la  romance. 
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r«^«*j^^o^ 


trements  maltiples,  le  titre,  pour  faire  contrasta,  occuperà  presque 
toute  la  page,  la  vignette  lithographique,  peu  développée,  se  con- 
tentant  d'une  place  bien  en  haut. 

Les  éditeurs  qui  se  sont  faìt  une  spécialité  de  la  romance,  Frère, 
Dufaut  et  Dubois,  Janet  et  Cotelle,  les  successeurs  de  Bochsa  et  de 
M"'^^  Duhan,  Petitbon,  Launer,  ìmprìment  à  leurs  publicatìons  une 

forme  à  peu  près  identique, 
la  compositìon  lithogra- 
phique yariant  entro  la 
vignette,  le  carré  ou  le 
médaillon  ovale,  et  se  trou- 
vant  placée  tantòt  en  lete, 
comme  un  bandeau  plus 
ou  moins  large,  tantòt  en 
simple  ornement,  au-des- 
sus  de  la  firme. 

Comme  aujourd'hui,  la 
chanson  en  musique,  déjà, 
se  débite  de  deux  fa^ons, 
piano  et  chant;  le  chant, 
de  petit  format,  avec,  sor 
la  première  page,  une 
image  aux  proportions  mi- 
nimes,  laissant  en  haut 
et  en  bas  grande  marge 
bianche.  Pour  écriture,  le 

titre,   uniquement.   Telle, 
nances»  du  maitre.  —  (D'aprèsTexern-    ;_•    «A^-y.j„:i.^    tp^ìì^    ^.,: 
plaire   de  la  Bibliothèque  da  Conservatoire    ^^^    reproduite,  Folle    qui 
de  masique,  à  Paris).  se  déSÓle   —   typO  par&it 

de  toute  une  sèrie. 
Schlesinger,  dont  les  éditions  se  feront  remarquer  par  une  certaine 
recherche,  donnera  à  Timage  de  romance  une  nouvelle  et  particulière 
allure.  Sur  ses  couvertures  se  place  un  médaillon  lithographique 
rappelafit  les  médaillons  gravés  au  pointillé,  et  ces  médaillons, 
souvent  enguirlandés,  ont  pour  sujet  de  gracieuses  petites  scènes  de 
moeurs.  Sous  ce  vetement  coquet  —  les  deux  titres  ici  reproduits 
confirmeront  mon  dire  —  les  romances  de  Boleldieu  et  de  6.  P.  La- 


^t^utiuitt- 


Titre  d'une  romance  de  Boi^ìdieu  (vera  1827), 
non  citée  par  Pongin  dans  son  «  Catalogne 
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font  prendront  place  sur  tous  les  pìanos.  Lafont  !  Chevalier  de  la 
Légìon  d'honneur,  premier  yiolon  de  la  chambre  du  Boi  et  accom- 
pagnateur  de  S.  A.  R.  Madame,  Duchesse  de  Berry.  Pas  d'un  titre 
n'eùt  omis  l'enumération  qui,  si  bien,  sonnait  aux  oreilles. 


'^j.  ^  ■  ^ 


.n.omuij^^ 


y.. 


■%" 


</y 


^/'^ 


%r 


•*< 


<^u*   f  fv 


(f^.lin. 


A  P  A  R  I  S . 

Or.   ll.Hr.rr  STULESLXT.ER.  M^dr  lh..Mp.r  Hu  KOI 

^«.Ifeuu^,  AM»j»,..¥r^r^r.  ft  t/rs  CUm,-  ,/,  A*,*rtf .IUA*t-^_fc*<«wJy.  fi- 
lm lùllicbrliru.NV 


Tiirt  dejromance,  avec  vignette  Uthographique  signée:  C,  D,  (1826). 
(CoTlection  de  Tauteur). 

*  Une  dea  nombreuses  coropositions  masicalcs  nées  à  la  mite  de  la  représen- 
tation  de  La  Dame  Bianche,  de  BoXeldiea.  —  Ch.  Philippe  Lafont  (178M839), 
premier  yiolon  da  Boi  depais  1815,  a  fait  paraitre  plasiears  e  Fantaisies  >  ou 
e  Yariétós»,  ornées  de  méme  d'un  petit  so  jet  en  médaillon:  Sauvenirs  du 
Simplon^  Bande  d*Etnma,  Les  Chevaìiers  de  la  Fidélité,  fantaisìes  sar  la  Ves- 
tale,  la  GoMga  ladra,  la  Cenerentola. 

Lafont  avec  ses  romances  bien  d'epoque  :  La  Fiancée  ;  —  Je 
iressaUle  !  fai  froid!  ;  —  Néala  ;  —  Le  Béveil;  —  Le  Sorcier  de 
TivoU^  —  aux  médaillons  ronds,  ovales,  sexagones,  octogones.  G'est  la 
musique  des  Salons,  la  romance  que  colporte  de  par  le  monde,  la 
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jeune  fiUe  à  marier,  alors  que  les  chansons  ornées  des  vignettes  de 
Bellangé,  de  Charlet,  de  Baffet,  d'Henry  Monnier  s'adresseront  à  la 
jennesse  des  écoles,  aux  libéraux,  aux  convives  des  joyeux  diners 
dès  ce  temps  fort  nombreux,  et  méme,  faut-il  le  dire,  aux  commìs- 
Yoyageurs  qui,  alors,  coDstituent  une  véritable  francma9onnerie. 


IL  N  EST  PAS  DE  FIDELE  AMANT 

CHANSOimBTTM. 

Parola  Ì0  Madame    M     D'aVOT. 

MiM»  «•  Hmmi»  «toc  tccoapagafwt  de  Puoo  oa  «arpe  par    A  tOMAGKCSI. 

Fnt.  «f 
K  9m».  M  M^Mia  da  Mm^m  da  A.  MEISSONNIBI.CUcrM  ém  P*M»r*m».  N*  ». 

NM13.         AUf^*Uo^%  I     ,  _  j     p^      I     I     J  »_ 

PIAWO   f 


Première  page  de  chansonnetUy  larmontée  d*an  sajet  lithographiqae  en  manière 
de  croqoii,  8ÌgnéH.*«  L.  (Hippolyte  Lecomte).  1825. 

Dans  cette  société  si  nettement  tranchée  de  la  Bestauration  où 
libéraux  et  monarchistes  vivent,  isolés,  —  tels  les  habitants  de  deux 
mondes  différents,  —  la  musique  a,  elle  aussi,  des  amateurs  bien  dis- 
tincts  :  il  y  a  le  public  de  la  Chanson  et  le  public  de  la  Bomance 
et  c*est  pourquoi  une  considérable  distinction  doit  etre  faite  sur  la 
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sìmple  ?U6  des  titres.  Ce  qui  plait  aux  uns  ne  saurait  convenir  aux 
Tiutres. 

Mais,  en  réalité,  c*est  la  Musique  entière  mariée  à  la  Lithograpbie. 
Toiis  les  compositeurs,  tous  les  sujets  expliqués  par  Timage  du  titre. 


LINQLIETUDE 

K.««..c«  i,  Uf  PAWLOWSKI 
Mia*  en  Musiune  uar  A.ROMAGN  ESI. 
Pr.i    2? 


^J*j^^^j^i-^^MH^-4^aJtQ-  J  ì\f  t,  M  |!  i 


MsprcsdeloB  A-iBe4i-v7M>ice»4u  lointlelleau  k«r-aeo»  do  u'a.foir  qa'uM  »enle  i 


C<r»rt  f*r  mU!  CMnAT. 


Première  page  de  romance,  sarmontée  d'une  lithograpbie  teintée,  sortant  dea 
ateliere  d'En^relmann  (vers  1824).  —  (D'après  l'exeniplaire  de  la  Bibliothèque 
Nationale,  à  Paris). 

Tous  n'ont-ils  pas  leurs  vignettes,  et  Bertini,  et  Louis  Maresse,  et 
Boieldieu,  et  Berton  tìls,  et  Hippolyte  Monpou,  alors  à  ses  débuts, 
et  Auguste  Andrade,  et  Charles  Plantade,  qui  tiendra  presqùe  tout  le 
siècle,  et  C.  de  Marescot,  Auguste  Panseron  —  qui  coramence    sa 
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CHAWT 


ON  EST  SI  MECHANTAU  VILLAGEl 

CkAii^nnortU  de  M^A.NAUDET, 

Mise  OH  mosiqtte  par  A.  KOMAGNESl 
Più  '/ 
A  PikftU,ebet  I  •olrui,  tur  «I»   Cr^tr»  >l"2 
XUe^relto 


Je  a'»i  pas  eo-co  .re(|juue  tns,  Lu-caa  oii  coiuptc  »ouv  i  |M!Ì 


tlnoatroupc^Vnmè-ine    lem»,  Paissenllouslcs  lOundansU  pUi   -    dc.     D»5>ir-cou 


Première  page  de  romance,  imprimée  aa  verso  et  sarroontée  d*ane  lithographie 
tirée  dans  la  note  grise  da  moment,  due  à  Anguste  Garnerey  (1785-1824), 
professenr  de  dessin  de  la  reine  Hortense  et  de  la  duchesse  de  Berry.  — 
(D'après  l'eiemplaire  de  la  Bibliothèqne  Nationale,  à  Paris). 
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longue  carrière  aux  dernières  années  de  la  Restaaration,  Bomagnesi 

—  des  feconds  s*il  en  fut  jamais. 

Bomagnesi  !  un  des  maitres,  un  des  rois  de  la  Bomance,  de  1819 
à  1827,  c'est  à  dire  jusqu'au  jour  où  parut  en  un  recueil  la  «  Col- 
lection  complète  de  ses  Bomances,  Chansonnettes ,  Noctumes  »» 
Bomagnesi  que  l'on  jouait  partout,  Bomagnesi  Tauteur  de  Pauvre 
Arandel: 

Dana  son  regard  est  un  fea  qai  dévore, 
SoD  doui  parler  ne  peat  so  concevoir; 
Poar  Tadorer  il  saffi t  de  la  voir; 
Lorsqu'on  Tentend,  il  faat  brùler  eneore. 

Et  de  combien  d'autre  eneore  !  ;  —  Le  ChevcUier  Errante  —  Zr'Jn- 
quiétude^  avec  une  lithographie  teintée,  d'un  romantisme  qui  rappelle 
Corinne  au  cap  de  Mycènes  ;  —  La  Bésignaiion  ;  —  On  est  si  me- 
ehant  au  viUage^  avec  la  si  artistique  compositìon  de  Garnerey 
qu*enveloppe  comme  une  atmosphère  de  grisaille;  —  LePlaisir;  — 
Il  n'est  pas  de  fidèle  amant;  —  L'Inconsiance  ;  —  Le  Sommeit 
de  r Amour: 

Ne  troublez  pas  la  paix  de  la  nature, 
Taisez-Yoiis!  raisseaaz,  taisez-voas! 

Les  trois  dges  du  Troubadour;  —  Il  faudrait  m' aimer  \  —  Si  je 
Taimais  !  —  Le  second  Amour;  —  Je  Vattends  eneore  ;  —  vraiment 
c'est  trop  de  constance;  —  Si  vous  étiez  mon  frère;  —  oh  !  oui,  combien 
cela  s'arrangerait  mieux;  —  Colas^  Colas^  sois-moi  fidèle  !  —  depuis 
plus  d'un  siècle  les  bergères  ne  cbantaient  pas  autre  chose. 

Panseron  !  dont  raffolaient  les  jeunes  hommes  de  la  generation 
nouvelle  —  on  lui  prétait  des  idées  libórales  —  dont  Jeunes  Ber-- 
gereties  et  PhUomèle  devaient  étre  particulièrement  goùtées  : 

Jeanes  Bergerettes 
Sai?ez  Lnbin  sans  effroì, 
Aimables  fillettes 
Venez  aaz  charaps  avec  rooi. 

C'est  Philomèle,  l'entendez-vous  ?  —  L'oiseau  de  la  saison  nouvelle 

—  chante  l'heure  du  rendez-vous.  Et  avec  conviction  tout  le  monde 
y  couraii 
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Panseron  !  qui  passera  des  romances  élégiaques  et  sentimeDtales, 


Chéiit. 


•.'^-  .j.jfc.  ...'V 


JE    U  ATTEKrS  EKCORE 

Ronmnrc  de  M""  NAl  DET. 
Mu*ic,uc  de  A.  ROlV!AG^ESI. 

Prii    2^ 
K  pARI»,rhc><  P««lrtn>   me    S»    Marc.W?  9. 
Bttiialr  foco  allegrHIo 

Uras   le»  jours  i  -  ci  j^  Pat-tends ,     Et  laitjpcrednlee?péran 


M*ai-dr 


smlr.à  nas.»er    If    tem*        Qui    iV-coulpdaasson    ab-senre,dam  sori      aK-»en    - 


Première  page  de  romance,  imprimée  au  verso,  avec  vignette  dans  la  note  Trou- 
badour  due  à  Marlet  laiméme  oa  à  un  de  ses  élèves  (yers  1823). 

4;  dédiées  aux  coBurs  sensibles  et  aux  apprécìateurs  du  sentiment  », 
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aux  chansoDs  d'actualité,  aux  romances  historiques,  aux  chants  poli- 


si  VOUS  ETIE/  MON  FRERE. 

K0  4I4NCE 

Parole^  3r     M'   J    A  B  N  *  T  D  (Ir    Mar^rJlr, 

Hisr»    ni     Mu^iqar    avrc    are  ompa^nmirnl   de     Piano, 

Par    A     ROMAGNESI 

P. ..  2' 

A     P»KI«.rhcf   I     Anir.r    tm.    S'    ««r.     N?    9. 

Andantr  raii  niu(o. 

r^ 

Quam1tl'-«ulmniiil«iiirr  Htrn  -  «Irr  Jrwi*lo«s)r*««r«ir^»n«- 


Première  page  de  romance,  imprimée  au  recto  et  surroontée  d*ane  composition 
lithographiqne  carrée,  imitant  la  manière  noire  (vera  1825). 

tìques^  si  bien  que  son  cBUvre  forme  une  ampie  moisson.  Yoici  Les 
adieux  du  montagnard: 

AdieOf  belles  campagnes, 

Riant  séjour  que  regrette  mon  cceur: 

Adiea  ;  sar  nos  montagnes, 

Je  n*irai  plus  respirer  le  bonhenr. 
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voici  Alfred^  romance  (vignette  de  Tellier)  ;  —  Aimons^  ehantons^ 
dansons  (vignette  de  F.  Mialhe)  ;  —  Avant  que  je  fouòìie  !  —  Le 
ìxm  fils  (vignette  de  A.  Menut)  ;  —  Ce  beau  jour  nous  réumra 
(vignette  de  Wattier)  ;  —  Le  cor^  ballade  (vignette  d*Hippolyte  Le- 
comte);  —  Dors  man  enfant  (vignette  de  Ghasselat)  ;  ^—  Esi^e  Un? 
(un  monsieur,  sur  un  canapé,  en  qaelle  pose  lyrique,  ayant  à  ses 
cdtés,  canne,  gants,  chapeau  [et  quel  chapeau!]);  —  J^entends  au 
hin  sa  chamonnette  (vignette  de  Thénot)  ;  —  Le  pdtre  d  la  viUef 
romance  pastorale  (vignette  de  Viard)  ;  —  Non,  nan^  je  ne  veux  pas 
(amusante  litbographie  grise,  ornements  sur  une  sorte  de  morceau 
d'étofie  à  franges)  ;  —  Les  Museiies  et  le  tambourin^  nocturne  à  deux 
voix  (vignette  de  A.  Péréol). 

Et  encore  Ses  adieux  (vignette  de  A.  Menut  représentant  Napoléon, 
sur  son  ile);  —  Le  Songe  de  Tartini,  ballade  (un  musicien  com- 
posant,  et  écrìvant,  dans  son  lit,  tandis  que  dans  le  fond,  le  diable 
joue  du  violon)  ;  —  Le  Suisse  en  Ecosse  (vignette  de  Menut)  ;  — 
Vous  avee  pleure,  romance  (vignette  de  F.  Mialhe)  ;  VieiUard^  épar^ 
gne/f  nos  amours,  du  Béranger,  avec  des  amoureux  gothiques  s'indi- 
nant  devant  la  faulx  du  Temps  ;  —  Non,  tu  n'es  plus  cette  Lise^ 
et  c*est  une  vignette  de  Victor  Adam. 

Berton  fils,  très  à  la  mode  sous  la  Bestauration,  très  bien  en  Cour, 
dont  les  oeuvres  comme  celles  de  Lafont  et  de  Boleldieu  se  présen- 
teront  avec  des  couvertures  lithographiées,  coquettement  omées  au 
goùt  du  jour  :  La  Bergère  et  le  Chevalier,  chansonnette,  composition 
gothique,  tableau  sur  un  fond  genre  tapisserie,  avec  armoiries;  — 
Le  bonheur  des  champs  (imago  de  Tellier);  —  Si  tu  n'étais  pas 
coqueite  je  Caimerais,  chansonnette  boléros  {sic)  [jeune  homme  de- 
clarant  sa  fiamme  à  une  jeune  femme  assise,  au  dessus,  dans  des 
médaillons  ronds,  des  petits  sujets,  toilette,  achats,  bai,  représentant 
autant  d'images  de  la  vie]  ;  —  Olisse,  glisse,  léger  bateau,  barcarole  ; 
—  Ma  philosophie,  ronde,  un  personnage  qui  peut  étre  Tauteur  des 
paroles,  dans  un  médaillon  entouré  d'amours;  —  Oui,du  viUageon 
dit  que  je  suis  la  mieux  ;  —  La  petite  fille  et  la  sonate,  sujet  de- 
veloppé  graphiquement  en  un  médaillon. 

Charles  Ghaulieu,  Tauteur  de  Les  petits  Savoyards,  un  nocturne 
fort  goùté  aux  approches  de  1825,  et  de  la  Chanson  des  Brigands, 
«  paroles  imitées  de  Schiller  »,  avec  une  grande  et  curieuse  litbo- 
graphie romantique  sìgnée  :  Van  den  Berg. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


LI8  TTTRES  ILLUSTRÉS  ST  L*IMAOK  AU  SERTICB  DB  LA  MUSIQCJE  509 

Et  après  Panseron,  c'est  Auguste  Andrade,  le  franco-ìtalien. 


^^^OM^NAg.^^ 


arcare 


o 


Maurice     SCHLESINGBR 


A  PETIBOK 


M^A  ifmtym*   JUa  ^  £0u>  J^Jt  s 


TiUre  hihographique  avec  vignette,  dans  la  note  troubadour  du  moment  (Ters  1824^ 
(CoUection  de  TAatear). 

Andrade  !  qui,  luì  aussi,  fournit  toute  la  lyre  ;   allant  dn  senti- 

BMiia  muMical»  UaUama,  IX.  89 
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montai  au  pathétique,  de  la  romance  ani  barcaroUes,  ani  tyroliennes, 
et  mSme  à  la  cbanson  comique.  Lea  adieux  du  Montagnardi  avec 
le  classique  paysan  quittant  son  chalet  ;  —  Amis^  vaici  Forage,  bar- 
caroUe,  paroles  d'Ernest  Crevel  ;  —  La  Bacheletie^  romance,  paroles 
de  Barateau  ;  —  Leban  Ermiie,  paroles  de  M"'^^  Desbordes-Valmore; 
—  Lea  Ohamps^  de  M.  de  Béranger  ;  —  Lajetme  Pèlerine^  de  M"» 
Amable  Tasta  ;  —  Les  Matelots,  barcarolle,  paroles  de  Cappot  de 
Feuillide  ;  —  L'aveugle  de  Bagnolet  [ici  M.  de  Béranger  est  devena 
M.  Béranger  tout  court]  ;  —  Le  Berger  d'Appenael  (sic),  tyrolienne, 
paroles  de  M.  Scribe  (1)  ;  —  Les  caneam  au  viUage^  paroles  de  B.  Qi- 
rault  ;  —  Le  Clair  de  lune  (2),  paroles  de  C.  A.  Clever  ;  —  Ledè- 
pari  du  Matdot^  paroles  de  Casimir  Delayigne  ;  —  L'ExHé,  de 
Béranger,  avec  un  amusant  personnage  dont  le  costume  cìvil  est 
rehaussé  d'épaulettes  ;  —  La  Fille  du  pauvre,  de  Jadìn,  avec  un 
piquant  contraste  entre  riches  et  pauvres;  —  La  Jalouse,  paroles 
de  Boucher  de  Perthes  ;  —  Jeune  fitte  et  jeune  fleur,  stances  de 
M.  de  Chateaubriant  (sic)  ;  —  La  jeune  Pastourelle,  Le  Naufragé^ 
n  m'attenda  autant  d*<BUvres  de  M"*^  Deabordes-Valmore;  —  Umen- 
(tra,  paroles  de  M.  Isidore  Simard  ;  —  Le  page  de  VAveugle^  La 
petite  peureuse^  de  Boucher  de  Perthes  ;  —  Le  priaannier,  de  Bé- 
ranger; —  Le  refrain  des  montagnes^  paroles  de  Charpentier;  — 
Le  retour,  paroles  de  M"'^^  Àmable  Tastu  ;  —  Le  Suiese  au  régimentj 
paroles  de  Scribe  (3). 

Autant  de  romances  troubadouresques;  autant  de  lithographies  ve- 
nant  former  au  haut  de  la  page,  au  dessus  ou  au  dessous  du  titre, 
des  médaillons  s'étalant  en  largeur,  plus  rarement  des  pièces  carrées 
(voir  les  quatre  types  ici  reproduits). 

Ah  !  jeune  homme  qui  profitez  du  tonnerre  pour  prendre  un  baìser 
à  Golette,  prenez  garde;  —  lorsquMl  tonno,  n*est-ce  pas  aflfreux! 

Ah  !  sì  po^r  oser  davantage 
VoQ8  étiez  assez  pea  seosé 
Attende!,  monstear,  qae  Torage 
Soit,  da  moina,  tont  à  fati  passe. 


(1)  En  1826  Scribe  fiit  en  Scisse  et  il  en  rapporta  la  naive  pastorale  Lerans 
des  vache$  du  Canton  d'AppemeU,  qai,  depais,  devait  taire  le  toar  do  monde 
mosical.  La  ronsiqne  de  ces  coaplets  fot,  on  le  sait,  composée  par  Meyerbeer. 

(2)  A  remarqner  la  qoantité  de  Chòr  de  lune  dan'i  la  chanson  de  Pépoqse. 

(3)  Antro  chanson  rapportée  par  Scribe  de  son  Yoyage  en  Suisse. 
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Ah  !  jeune  fiUe,  ce  n*est  pas  tout  d*étre  jolie,  il  faut  ancore  avoir 
bOD  coear: 

Da  pèlerìn  de  la  Syrie 
Daignez  soalager  le  malheur. 

Gioire,  honneor  aux  matelots: 

C'ést  poar  le  eoe  or  da  brave 
Qae  Diea  créa  les  mers. 
La  terre  est  pour  Tesclaye 
Endormi  dans  scs  fera. 

Et  vive  l'amour  sur  Teau: 

Ne  craignez  point  sur  Tonde 
Des  témoins  indiscrets, 
Car  la  vague  est  profonde 
Et  les  cieux  sont  maets. 
Aa  soaffle  da  zéphire 
Vogaons,  vogaons  toojoars. 
Le  rapide  navi  re 
Bercerà  nos  amoars. 

Au  clair  de  la  lune,  à  minuit,  que  ne  fait-on  pas  lorsque  l'on 
YOgue  vers  «  la  grotte  jolie  »,  asilo  de  Tamour: 

Abordons-y,  descendons,  mon  amie, 
La  volapté  réside  en  ce  séjoar: 
Noas  contions  nos  plaisirs  aa  silence 
Et  nos  baisers,  aa  marmare  des  eaoz. 

Mais  ce  que  les  titres  sont  impuissants  à  rendre,  ce  que  mon- 
treront,  heureusement,  les  images  ici  reproduites,  c*est  la  fantaisie, 
quelquefois  memo,  le  grotesque  des  lithographies  ;  les  pages  en  toques 
à  créneaux  glissant  des  mots  d'amour  à  Toreille  des  belles  ferron- 
nières;  les  paladins  cuirassés  ressuscitant  les  preux  de  Palestine,  les 
galants  ménestrels,  les  belles  et  fidèles  bergères,  et  tonte  une  ar- 
chitecture  à  tombeaux,  à  chapelles  gothiques,  avec  des  femmes  en 
prióre,  et  toute  une  défroque  moyenàgeuse  qui  vaut  bien  son  prix. 
Et  des  gestes,  et  des  inclinaisons  de  corps  véritablement  extraordinaires! 

Bomagnesi,  Panseron,  Andrade  !  ce  que  les  pianos,  longtemps, 
durent  garder  l'écho  de  leurs  noms. 

Et  cependant,  combien  d'autres  brillaient  à  leurs  còtés,  toujours 
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rAireti  ^^liiilelaìn 

muéùmif  muuI^Mu  ci 


Ca  ^^c>/^r  ^  ^A:^<^^.J^^^  J^r/iP!^. 


^      <T^     ^ 


àPARIS. 


Jt/re  d(0  romance,  aree  composition  lithographiqae  de  Phelìppes  (1826). 

*  Magdeìeine  ou  VAveu  du  ChcUélain,  pobliée  dans  le  troisième  Yolame  des 
Odes  et  BàBades  de  Victor  Hago  (1826),  figure  en  ce  livre,  soas  le  titre  de: 
Écoute-moi,  Madeìeinel  -,  c^est  la  ballade  neaYiòme.  Il  ne  sera  pas  inalile  de 
rappeler  ici  qaelqnes  yers  de  cette  pièce^  qnì  exprime  si  bien  ce  qne  cberebaient 
les  littérateurs  da  joar:  e  donner  Tidée  de  ce  qae  poavaient  étre  les  podmes  des 
e  premiere  troabadoars  da  moyen-àge,  de  ces  rapsodes  chrétiens  qai  n'aTaient  ao 
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«  monde  qne  lenr  épée  et  leor  gnitare,  et  8*en  alUient  de  chàtean  en  ohàteau 
•e  payant  l'hospitalité  avec  des  chants  » ,  8ui?ant  la  propre  remarque  de  Victor 
Hago  laiméme: 

Si  j*a?ai8,  6  Madeleine,  Si  ta  youlais,  Madeleine, 

L*<BÌl  da  noctnrne  phalène  Ta  denteare  serait  pleine 

Lorsqa'aa  sommeil  tu  te  renda,  De  pages  et  de  yassauz; 

Et  qoe  son  aile  indiscréte  Et  ton  splendide  oratoire 

De  ta  celiale  secréto  Dér^berait  soas  la  moire 

Bat  les  TÌtraaz  transparents  ...  La  pierre  de  ses  arceaaz!... 

Qaand  ton  sein,  6  Madeleine,  Si  tu  voalais,  Madeleine, 

Sort  da  corset  de  baleine,  Je  te  ferais  ch&telaine; 

Libre  enfin  da  veloars  noir;  Je  sais  le  comte  Roger. 

Qaand,  de  pear  de  te  voir  nae,  Qaitte  poar  moi  oes  chaamiéres, 

Tu  jettes,  nlle  ingénae,  A  moins  qae  ta  ne  préfères 

Ta  robe  sar  ton  miroir!...  Que  je  me  fiisse  bergeri 


attirant  par  les  charmes  de  «  la  belle  image  >.  Les  poésies  de 
Mansieur  Victor  Hugo  —  lemarquez  la  formule  d'extréme  politesse 
—  mìses  en  musique,  souvent,  par  Berton  flls,  et  les  Casimir  Dela- 
vigne  «  musiquées  »  par  Nourrit.  Oh  !  Magdéleine  .'Oh  !  le  Bri- 
gantin!  —  Oli!  Elle  m'oublie!  musique  de  A.  Petìtbon,  mais  on 
ne  sauraìt  Toublier,  tant  sa  lithographie  attire. 

Et  les  BomanceSy  Noctumes,  Airs  chevaleresques^  de  Fabry-Garat, 
avec  une  fort  belle  composition,  ma  foi,  allant  du  vieux  barde,  du 
ménestrel,  des  anges,  jusqu'au  trompette  des  gardes  suisses,  jusqu'à 
la  flùte  de  Figaro.  —  Et  les  Amedea  Beauplan  :  la  Fauvette,  Fleti- 
rette,  Je  réve  d'elle  au  bruit  des  flots  !  —  Et  les  Jadin  !  —  Et  toutes 
les  romances  de  Lafont,  avec  leur  médaillon  de  titre  —  il  en  est  à 
quatre  médaillons  posés  en  relief  comme  sur  un  fond  d'étoffe  —  A 
VErmitage  du  cóteau: 

Qae  ce  soit  fèto  oa  jonr  oayrable 
Le  rendez-Yoas  est  dangereaz, 
L'ermi  te  par  trop  charitable 
Aime  an  pea  trop  à  prier  deai. 

Ce  qu'il  ne  faut  pas  dire  : 

De  bas  en  haat,  da  haut  en  bas, 

C*est  ane  miniatare, 

Jolis  contoars,  pìqaans  appas^ 

Sédaisante  toamare. 

Qaels  mou?emonts 

Pleins  d'agrémens! 
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A  chacun  elle  inspire 
Un  désir  ardent: 
Malgré  soi  Ton  sent 
Ce  qaUl  ne  faat  pas  dire. 


Tilre  ìithographique,  non  signéj  pour  un  recueil  de  Romances  (vera  1825). 
(D*après  Teiemplaire  de  la  Bibliothèqae  du  Conservatoire  de  Masiqne,  à  Paris). 

*  Le  nom  de  Fabry  Garat  ne  se  trouve  dans  aacun  dìctionnaire  biographiqoe, 
mais  VAlmanach  du  Commerce  de  Paris,  à  la  date  de  1824,  poor  la  première 
fois  età  la  liste  generale  desadresses,  donne:  «  Garat- Fabrj,  compositear,  me  de 
Lancry,  23  »,  ce  qai  est  bien  le  méme  qne  Fabry-Garat.  Cependant  notre  au- 
tear  avait  déjà  nubile,  antériearement,  dcs  compositions  masicales,  car  dans  lea 
listes  da  dépdt  de  la  Lìbrairie  on  troave  — à  la  date  de  1815:  Trois  Romances, 
paroles  de  M,  Henri  de  Brevannes,  piano  par  Fabry  Garat,  13^  recueil;  — 
à  la  date  de  1818  :  le  Dieu  dee  bonnes  gens,  de  Béranger. 
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L'AMOUR,  FIXE  -, 

iKotuaiitv 

;      ^part;  sudre, 

I 

A     PA  R  I  S 

I  Chex  taus  if.f  JfojcJiund'   d<:  ?  Musi  ti  ne  J 

fi  a  Toaloii5o,  ^7i#v  I  AiiU-ui;  lìue  S'  HomffNT  Tìo 

Prmvruir  it  l'juh-ur  Dtf^tt  a  U  DìhltoOù^^uc  Hsy^^.  ' 

Titre  de  Romance  de  Stidre,  a?ec  sajet  litbographiqae   dù  également  à  Jean- 
Pierre  Sadre  (vere  1828).  —  (Collection  de  Tantear). 
*  Dans  riDter?alle,  je  ?eQx   dire  depais   la   pablieation  de  sa  précédente  ro- 
mance, Sndre  a?ait  abandonné  son  raagasin   de   raasiqae  da  carrefonr  de  Bocy 
poar  yenir  galerie  Véro-Dodat. 
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Si  à  cela  vous  ajoutez  Le  deporta  de  Casimir  Delavigne,  (musiqae 
de  Duchambge)  ayec  une  vignette  rutilante  de  moyen&gerie: 

De  mon  Isanre 
Le  moachoir  blanc 
Scaglie  encore 
En  m^appelaDt, 


par 


J^^^ 


hiry 


•/iu  ^Mmyasin  de  ,Jhwyur  dr  MCI  NI  Rdtìém-  dn  €^f§tni  de  Htnmm 


CompoiitUm  hthographique  de  J.  Oodefray  pour  Le  Lae,  sorte  de  cantate  à 

Toiz  Beale,  avec  piano,  écrite  en  1822  par  Niedermeyer,  à  Genève,  et  dont 

le  saccòa  fui  européen  (?ers  1828). 
*  Rarement  image,  rarement  pierre  lithographiqae  se  tronvera  étre  ansti  rapidement 

nsée,  tant  considérable  devait  étre  le  tirage.  Sor  les  reHrages  le  penonnage 

est  à  gauche. 
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et  les  romances  de  Sudre  si  remarquables  entre  toutes  par  leur 
arrangement  special,  par  la  forme  de  la  vignette  placée  bien  en 
haut,  romances  mnltiples  et  diverses  :  Sana  le  vouloir,  L'Hennitage, 
L^ Amour  fixé,  Le  baisé  (sic)  oitenu,  Larmes  d'Amour,  C'étaii  le 
soir,  Ana^,  —  et  les  mélodies  de  Bruguière  ani  titres  si  eipressifs: 

—  l^Aimer  et  se  le  dire  c'est  remplir  son  destin,  —  Bendez-moi 
man  Uger  baieaUy  —  Laissee-moi  le  pleurer,  ma  mère  !]  —  et 
toas  ces  morceaui  appelant,  évoquant  autant  de  sentimentales  compo- 
sìtions:  Un  seul  regard,  un  seul  mot,  un  seul  baiser.  —  Tout  dort 

—  Quand  tu  m'aimais.  —  Il  est  minuit.  —  vous  aurez  assurément 
accompli  un  véritable  pèlerinage  musical  jusqu'au  Lac,  le  fameui 
Jmc,  de  Lamartine,  yulgarisé,  plus  encore,  par  Niedermeyer,  et  fixé 
dans  tous  les  regards  par  l'image,  aujourd*bui  classique,  de  J.  Qodefroy. 

La  sentimentalité  jusqu'au  jour  où  les  scènes  de  moeurs,  où 
rhumour,  ot^le  grisettisme  et  les  bistoiressalées  de  corps  de  garde, 
avec  la  cbanson  dialoguée,  avec  la  caricature,  changeront  Taspect  du 
titre  litbographique^ 

Le  grisettisme  !  qui  n*est  pas  seulement  une  tendance,  qui  est  une 
epoque  dans  Thistoire  de  la  littérature  ;  le  grisettisme  !  qui  sera 
l'amour  imbu  d'un  certain  sentimentalisme  reveur,  par  opposition  à 
Yamour  à  la  hussarde,  tambour  battant,  flamberge  au  vent. 

Aux  premières  années  de  la  Bestanration  répondra  La  fille  de 
Oentilly,  dont  le  titre  est  ici  reproduit: 

Dessus  r  terrain  z*attendit  8on  rivale  ; 
Dedans  le  ventre  son  sabre  y  a  passe 
Si  bien  passe,  qa'il  en  est  trépassé 


Jeones  beaatés,  ceci  vous  fait  bien  voire 
QaVil  est  bea  rem  d*avoir  deuz  ainoareax, 
Il  faut  d*an  d'eax  se  cacher  un  peu  mieux. 

G'est  exact,  précis,  coupant  comme  une  lame.  Et  toutes  les  cban- 
sons  qui  viendront  par  la  suite,  Le  capotai  et  la  payse,  Le  capotai 
et  le  conscritj  seront  dans  le  méme  esprit.  Alors  on  n'admettait  point 
l'amour  en  commandite;  le  soldat  fran9ais  veut  tout  ou  rien  et  les 
«  p'tites  mères  >  sont,  toujours,  pour  les  supérieurs.  Cela  se  retrouvera 
dans   mainte  cbanson  de  Paul  de  Kock  mise  en  musique   par  lui- 
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méme,  particularìté  qui,  si  je  ne  me   trompe,  n*avait  été  encore 
jamais  relevée.  Paul  de  Eock,  musicien,  une  trouvaille! 


_  POU 


Titre  deromance  populaire  (1828),  avec  vignette  lUhographiéepar  Menut  (Aìophe). 
*  Monpoa,  alors  à  ses  débats,  n'était  pas  encore  le  faroacbe  masicien  roman- 
tiqne  qui  doTait  inspirer  les  dessinatears  de  la  roéme  éoole. 
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Da  troupìer  amoureui,   Charles  Plantade  nous  fera  passar  au 
grisettisme  triomphant.  Sa  Lettre  de   M^   Félicité^  couturière,  à 


Tm.  JruNjran 

Auloar  ór  cr  inieiil . 
Moi  jvai»  rair'lownwT  r  Ir  fHì  mtrn 


de  ITbr  9auÌ  df%ocOl' 


pv 


a  FértJ   cAt*  Stttfffjfm/xÀam^y/Jùut^u*..  Gnéfrto  Irro  ^o^aJ 


Titre  cTune  des  chamons  populaires  de  Paul  de  Kock  (1824). 
*  Antérìearement  avaìent  déjà  para  Une  nuit  au  Chdteau,  mise  en  musìqae 
par  Mengal  (1818),  Le  phiìosophe  en  voyagè  par  Kreale  et  Pradber  (1821),  Les 
Infidèles  par  Mengal  (1823).  Le  Muìetier  par  Hérold  (1823).  —  Le  Gymnase 
musical  doni  il  est  fait  mentìon  sur  le  titre  était  une  société  de  mnsiciens  et  d*ama- 
tenrs  comme,  plas  tard,  le  Gymnase  lyrique  sera  une  société  de  poCtes. 

Mansieur  Isidore^  commis-Marchand  en  soicrie,  et  la  Répanse  d'Isi- 
dorè  à  la  lettre  de  MP^  Félicité,  la  première  avec  la  vignette  de 
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Je    .^  "^  fÉLICJTÉ.  éc'iU^^^yrr 


c 


y^y.'ISIDOBE  0^nfff/à,^n/aéu//m/C^^ni:^^ 


.  (  tt^ivr  9tì  tiTn»imM 


fL  ^'J; 


a 


')l:/ó. 


Titre  de  chan9on  comique,  Kthographie  cTHippoìyte  Beììangé  (1826). 
(D'après  Tezemplaire  do  la  Bibliothèque  Nationale,  à  Paris). 

*  Jnles  Adeline,  dans  son  précieoz  volarne:  Hippoìyte  BeOangé  et  mm  (Ewsn, 
a  donno  la  liste  des  rares  titres  de  romances  lithographiés  par  le  grand  artiste: 
Le$  ióH»  ioldats  fran^is  de  Plantade  (1824),  cinq  fìgnettes  poar  les  dnq  con- 
plets,  dont  ane  ponr  le  titre  ;  —  Le  miìitaire  est  trop  changeur  (1829);  —  Ia 
fournimeni  ou  le  compagnon  du  Grenadier,  mnsiqne  de  Plantade,  paroles  da 
siear  Cagniot,  grenadier  fran9ais.  Dédiée  par  les  anteurs  à  lenr  ami  Bellangé  ;  — 
Lajeune  Indknne,  romance  de  Leon  Halévy,  mnsiqae  de  Le  Hire;  —  LegeM 
soìdatf  paroles  de  Pani  de  Eock,  mnsiqoe  de  Beaaplan;  —  Le  trompette  de 
Marengo,  romance  de  Don?é;  —  Le  vieux  tambour\  —  Le8  adien»  du  coment 
(1829);  —  Le  premier  bouiUon  de  V Amour,  etc. 
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Bellangé  ìci  reproduite,  la  seconde  avec  une  lithographie  de  Grenier, 
sont  deox  fantaisies  yérìtablement  typiqnes.  Qa'écrìt  la  belle  Fé- 
Ueité? 

EscQse  moi  mon  ortognffe 
Car  Tencrìer  était  à  sec, 
Et  jai  pria  dl*eau  dans  la  caraffe, 
Poar  me  faire  an  pea  d*encre  avec. 
De  tristeMe  à  toat  moment  j*pleare, 
Qae  j*YoadraÌ8  étre  à  samedi  soir  ! 
Ne  maoq'pas  dWenir  de  benne  heare, 
Ta  saia  qua  V  roien  est  de  te  ?oir. 
On  dit  qa^an  bai  de  la  Cbaamiòre 
Le  public  sera  très  cboisi, 
Laiss*moi  denx  mots  cbez  la  portière, 
Si  tu  n*peux  paa  sortir  sam'di. 

Ce  à  quei  le  galant  Isidore,  amoureux  mais  pea  fortune,  répond  : 

<^a  va  nou8  géner  poar  dimancbe 
Attendu  que  j'n'aarai  paa  le  soa. 
N*te  press*  pas  definir  ta  rob*  bianche^ 
Si  nous  sortons,  mets  ton  cann*  zoo, 
NoQS  n'irons  pas  à  la  Chaumière, 
C'est  pas  dea  endroits  faits  poar  toì. 

0  epoque,  combien  précieuse  !  de  la  romance  à  sentìmentalités 
qui,  pour  ainsi  dire,  mit  Henry  Mounier  en  musique,  ayanl  trouvé 
en  Plantade  son  véritable  interprete.  Et  c'est  ainsi  que  L'amour^ 
L'histoire  de  V Amour,  La  Chrisetie^  marquent  une  epoque  aussi  bien 
par  les  images  des  couvertures  que  par  leur  forme  musicale  : 

Dire  et  faire  des  folies 
Voilà  rhistoire  de  TAmour: 

méme  sur  les  titres  de  musique. 

De  ces  miUiers  de  romances  combien  parviendront  jusqu'ànous! 
N'est-ce  pas  le  sort  réservé  à  tous  les  éphémères  de  l'actualité  I  Mais, 
juste  retour  des  cboses  d'ici  bas,  la  lithographie  qui,  par  leur  moyen, 
avaìt  pénétré  partout,  à  son  tour,  devait  contribuer  à  les  sauver  de 
Toubli,  du  jour  où  Ton  se  mit  à  conserver,  à  classer  les  ceuvres  des 
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artistes.  Perdue  comme  musique,  la  romance  se  retroavait  comme 
lithographie. 
£q  voulez-vous  la  preuve?  Elle  va  nous  étre  foarnie  et  par  les 


I,      (^   na  l'air*    ì      / 
DE  M.F.DE  CÒURCY. 

JUwoimic 

N  .Ir    '  / 

C  H  A  il  LE  S   P 1.  A>'TA  D  E . 


^.KU^ooc  'Do  VOMOiawicu  -11!  J  V  . 


y 


De$8in  à  la  piume  d'Henry  Monnier,  poar  odo  cbansoo  de  Plantade. 
(D*après  Tezemplaire  de  la  Bibliothòqne  Nationale,  à  Farà). 
*  Dana  son  Calalogue  de  TQSuvre  ìithographié  dHenry  Momiim^  Champfleary 
a  donne  la  liste  dea  illostrations  pour  roroancea  et  chansons  daea  à  cet  artiate. 
Enregistrons  d'après  lai  La  Carrière  -  amoureuse  de  Chauvm;  —  Fwùtef ..... 
Elegie,  qaelqae  pea  ógn^llarde,  —  La  Grisette,  —  Ma  Tabatière,  —  I^es  projeU 
déttéde^  —  ces  troia  derniòres  de  Plantade  —  tont  cela  entra  1828  et  1835,  et  Le 
Farceur  dee  Salone,  album  de  Romancea  de  H.  Blanchard,  para  plus  taid, 
en  1842.  —  J*ajoaterai,  ignoré  par  lui,  Demain  et  aì^'ourd'hui  (de  Berton  et 
Marandon). 
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recueils  da  Cabinet  des  Estampes  et  par  les  collections  particulières, 
teUes  celles  de  MM.  Louis  Beraldi,  Charles  Malherbe,  Jules  Adeline, 
et  de  ranteur  lui-méme.  [Ouvrez  Horace  Vernet  Voici  apparaitre,  sans 
parler  des  titres  ici  reproduits,  La  Bonbannière^  romance  dédiée  à 
M^®  Louise  Vernet  et  le  dessin  représente  l'auteur,  Moschelès,  distri- 
buant  des  feuilles  de  musique  à  cìnq  petites  filles  ;  —  Le  Paria  de 
Sengalore^  romance  du  comte  de  Forbin,  musique  d'Amédée  de 
Beauplan  ;  —  Le  sani  de  la  chèvre,  pour  une  romance  de  Coupigny 
etÀmédée  de  Beauplan]. 

Ouvrez  Louis  Gudin,  le  frère  de  Tbéodore,  qui  devait  mourir  à 
TÌngt  cinq  ans.  De  1818  à  1823,  aux  còtés  de  ses  compositions  de 
batailles,  apparaissent  quantité  de  médaillons,  d'ovales  aux  destina- 
tions  connues.  Et  Théodore,  lui**méme,  est-ce  qu*il  ne  donnera  pas 
pour  les  romances  du  jour,  des  màrines,  des  crépuscules,  des  paysages 
marìtimes  P 

Ouvrez  Emile  Wattier.  11  a  ses  petits  sujets,  ses  <  Macédoines  > 
pour  musique,  suite  naturelle  de  ses  autres  «  Macédoines  »,  sujet 
alors  plutdt  banal.  Et  mème  de  grandes  compositions.  11  apparait 
UD  peu  partout,  sur  des  oeuvres  de  Louis  Mairesse,  d'Auguste  Andrade, 
de  Panseron  plus  spécialement. 

Ouvrez  Hippolyte  Lecomte  qui,  à  la  suite  de  La  Laitière  suisse 
nous  donnera  tant  de  Suissesses  ;  Hippolyte  Lecomte  dont  les  bergères 
aux  hautes  jambes,  aux  jupes  volantes,  chantent  souvent,  sur  les 
titres,  une  amusante  chanson.  Yous  le  verrez  fournir  des  images  pour 
les  romances  de  Bomagnesi,  de  Panseron  (Le  cor^  Dors  man  enfant, 
Petit  Uanc\  de  Plantade  {Jocko  au  le  Singe  du  Brésiì,  complainte, 
Le  petit  herger  de  Montfermeil^  romance  anecdotique,  Pierre^  ou  le 
réve  d'un  jeune  soldat);  —  combien  d'autres  encore! 

Ouvrez  J.  Arago  dont  les  compositions  tantdt  grises,  tantdt  bor- 
riblement  noires  —  du  vrai  cirage  —  se  complairont  aux  titres 
échevelés;  Arago  qui,  en  plus  des  auteurs  déjà  cités  ici,  illustrerà 
La  Maitresse  du  bandita  de  Ferdinand  Halévy,  alors  à  ses  débuts. 

Ouvrez  les  oauvres  des  multiples  artistes  dont  les  noms  figurent  sur 
notre  nomenclature  et  des  centaines  de  compositions  apparaitront 
à  vos  yeux. 

Ouvrez  Henri  Marlet  qui  aura  sa  propre  presse,  et  aux  cdtós  de 
De  Lasteyrie  et  de  Motte  fonderà  un  de  nos  premiers  ateliers  litho- 
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grapbiques.  Ah  !  avec  lui,  ìls  défilent  les  titres  à  la  mode  et  à  la 
coulenr  du  jour,  trìstes  et  uniformément  grìs,  pour  Bomagnesi,  pour 
Andrade,  pour  PanseroD. 

Ouvrez  Henry  Monnier.  Catalogués  par  Champfleurj  et  par  Be- 
raldi  les  titres  signés  de  lui  viendront  illustrer  les  romances  de 
Plantade. 

Ouvrez  Auguste  Oarnerey.  On  n*est  pas  pour  rien  dessìaateur 
des  costumes  de  TOpéra.  Quand  on  est  au  théàtre  il  est  bien  permis 
de  toucher  à  la  musique  et  Garnerey  exécutera,  ainsi,  plus  d'un  joli 
«  décor  lithographique  »  pour  les  premìères  romances  de  Bomagnesi. 

Ouvrez  Bernard  Gaillot 
Vous  trouverez  chez  lui 
des  lavis  lithographiques 
tirés  chez  Engelmann  qui, 
en  téte  des  romances,  con- 
trasteront  heureusement 
avec  les  grìsaìlles,  à  peine 
estompées,  de  Marlet  et  au- 
tres.  Intéressants  essais  de 
lithographie  colorée  qu'on 
chercherait  vainement  ail- 
leurs! 

Ouvrez  Tellier  qui,  sans 
la  musique,  resterait  peu 
connu,  Tellier  qui  exécu- 
tera nombre  de  titres  pour 
Hippolyte  Monpou  :  Lt 
lever,  L'Andalause^  La 
Tour  de  Nesles,  Barca- 
roUe,  Tellier  qui,  souvent, 
se  complaira  dansla  repré- 
sentation  méme  des  scènes, 
qui,  peu  à  peu,   travail- 


k^* 


Titre  d'une  romance,  de  Baìeldieu,  avec  litho- 
graphie de  Thénot  (1829).  —  (D'après  rexem- 
plaire  de  la  Bibliothòqae  da  Conserfatoire 
de  musique,  à  Paris). 


lera  pour  les  auteurs  les  plus  diflférents. 

Ouvrez  Pierre  Thénot  qui  vient  d'étre  complimenté  par  la  duchesse 
de  Berry,  au  Salon  de  1827.  Aquarellant  sur  pierre  de  fort  gentille 
fa9on,  il  se  spécialisera  dans  les  marines  et  les  paysages  pour  mu- 
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sique,  ce  qui  ne  Tempéchera  pas  de  sacrifier  au  goùt  da  jour  en 


PAROLES 


Jc  meura 


p«r 


I.  l'air 


M 


Wes  en  musit^ue  aver  accompa^'^'  de  Piano. 


TUrt  ^wi  reeueil  de  tnorceaux  de  ehant,  avee  vignette  UthoaraphUe  (Paris, 
1825).  —  (D*après  Tezemplaire  de  la  Bibliothòqae  Nationale,  à  Paris). 
*  Panni  ces  cbants  figarent  le  Chant  du  9  Thermidor,  le  Chant  du  combaif 
Boland  à  Baneevaux  (1792)  —  Timage  qai  est  snr  le  titre  —  Mourir  pour  la 
patrie,  TAveugle  de  BagnoUt,  de  Béranger. 

dessÌDant  des  personnages  gothiques,   des  meables  gothiques,  des 
.ombeaux  gothiques.  Telle  Claire  au  tombeau  de  sa  mère. 


BM$iti  m^tiraìf  italiana^  IX 


40 
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Oavrez  Chasselat  qui,  de  burìniste  pour  le  livre,  se  transfonnera 
de  par  la  musique  en  lithographe.  De  lui  voicì  La  petite  chdtelaine 
de  Oranehain^  de  Berton,  des  i  mages  pour  Andrade,  pour  Mairesse, 
pour  Bomagnesì. 

Et  maintenant,  si,  aui  artistes  vous  joignez  les  noms  des  auteors, 
littérateurs  et  poétes  de  profession,  vous  aurez  ainsi,  au  complet,  tous 
ceux  quii  de  près  ou  de  loin,  contribuaient  à  Téclosion  et  au  succès 
de  la  romance,  du  morceau  détaché  pour  ebani  Esmenard,  Rousseau, 
Sazerac,  Poisson,  J.  Arnaud,  colui  de  Paris  cornine  colui  de  Marseille; 
Despréaux,  Ulrich  Guttinguer,  qui  deviendra  un  des  piliers  da  ro- 
mantisme;  Fontenelle,  Benjamin  Bivals,  F.  de  Courcy,  Crevel  de 
Charlemagne,  Naudet,  Bétourné  et  tant  d'autres  qui  doivent  remplir 
la  periodo  de  1830  à  1850,  sans  parler  des  maitres,  alors  plus  ou 
moins  dans  la  première  periodo  de  leur  production:  Victor  HugOi 
Casimir  Delavigne,  Alphonse  de  Lamartine,  Béranger  et  mfime  Scribe 
qui  quelquefois,  on  Ta  yu,  ne  dédaignait  pas  la  romance. 

ni. 

11  est  temps  de  venir  à  la  partition,  il  est  temps  de  s'arrèter 
quelques  instants  aux  recueils  de  musique  classique  pour  piano. 

A  vrai  dire  ils  n*offrent  aucune  particularité;  ils  ne  se  font  remarquer 
par  aucune  fa9on  nouvelle  de  concevoir  soit  Técriture,  soit  Tirnage. 
La  seule  indication  qu'ils  foumìssent,  e*  est  la  rechercbe  d'une  exé- 
cution  plus  soignée  quo  la  romance,  quo  le  morceau  détacbé,  très 
vite  tombés  dans  les  vulgarités  de  la  £Bibrique. 

Et  puis,  tandis  quo  la  romance  est,  en  entier,  conquise  au  procède 
nouveau,  à  la  lithographie  —  j'ai  reproduit,  ici,  le  seul  titre  grave 
qui  me  soit  passe  par  les  mains  de  1817  à  1825  (1)  —  la  gravure 
dispute  à  la  lithographie  la  présentation  des  titres  de  partition. 

Plusieurs  années  durant  ces  deux  arts  si  diflférents  marcberont 
c6te  à  c6te  et  l'on  peut  dire  quo  la  lithographie  ne  sera  jamais  en- 
tièrement  maitresse  de  la  partition,  car,  bientfit,  Tacier  se  presenterà 
pour  prendre  la  succession  du  cuivre,  du  burin  classique. 


(1)  Voir  le  titre  de  la  page  586. 
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SaccessioD  de  peu  d^importance,  da  reste,  depuis  que,  l'image  ayant 
cesse  d'fitre  une  cbose  de  bon  too,  le  barin  se  confinait  dans  les  or- 


>*'iJ^  4r  la  LulleOuiu 


TUre  de  ìa  première  édUion  frangaise  de  <  Don  Juan  > ,  avec  vignette  grayée 
aa  poìntillé  et  tirée  en  bistro  (vera  1816). 
*  Compose  en  1787,  Don  Giovanni  fat  joné  ponr  la  première  foia  à  Paris  le 
12  octobre  1811,  sar  le  Théàtre  Italien.  Le  Don  Juan,  arrangé  en  4  actes  ponr 
la  scène  fran9ai8e  par  Castil-BIaze,  ne  devait  étre  représentó  qne  le  24  de- 
cembro  1827,  à  TOdéon.  —  Pacini,  qni  ne  se  retirera  aa  commerce  de  Tódition 
ane^Yors  1840,  a  anssi  pnblié  avec  yignettes  aa  pointillé  snr  le  titre,  la  plnpart 
aes  cenTTes  de  Mozart. 

nements  quelconqiies.  Meme  un  jour  vint  où,  comme  la  carte  de 
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ttìliCO       ^^^ 

eia 

^V:A>  M(D:aATRTr  • 


Tiire  cPune  des  partiiions  de  Schksinger^  avec  vignette  lUhographique  (1828). 

*  La  vignette  est  d*Horace   Vernet.   Le   méme  artiste  devait  également  det- 
siner  des  compoeitions  poar  La  clémence  de  Titus  et  Don  Juan,  da  méme  óditean 
Plus  tard,  c'est  à  dire  en  1865,  La  Fìùte  enchanté  sera  mise  en  4  actea. 
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visite,  le  titre  dut  renoncer  à  tout  ce  qui,  de  près  ou  de  loin,  pouvait 
rappeler  rimage,  et  cela  proave  qae  les  productioos  diverses  d'un 
me  me  domaine  subissent  les  mémes  influences. 


IL  CROCIATO  IN  EGITTO 


^^ 


w 


A^%^  «^  'wtm  ' 


^dmll%fa^* 


Tiire  de  ìa  première  édition  de  *  Le  Croisé  en  Égypte  »  de  Meyerbeer,   avec 
vignette  lithographiqne  reproduisant  une   dee  scènes  de   Topóra  (1824).  — 
(D*aprèt  un  exemplaire  appartenant  à  M.  Legonlx,  à  Paris). 
*  lì  Crociato  fot  représentó  polir   la  première  foia  à  La  Fenice,  à  Veniie, 
en  1824. 

Art  nouveau,  la  lithographie  eut  besoin,  pour  8*introduire  dans  la 
partition,  d'an  éditeur  noaveaa.  Tandis  que  Pacioì,  tandis  qae  Nicolo 
et  son  Buccesseur  Troupenas  restaient  fidèles  soit  au  titre  écrit 
à  fioritnres,  à  enlacements,  à  enjambements,  —  trìompbe  classique 
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de  toos  les  professeurs  d*écritare  —  soit  au  titre  à  encadrements  de 
style  —  le  premier  Empire  fut  pour  ce  genre  une  epoque  florissante 

—  soit  au  titre  omé  d'uoe  vignette  —  tei  Don  GHovanni,  avec 
la  statue  du  Gommandeur  —  Schlesinger,  hardiment,  se  lanfait 
dans  l'imago  lithographique.  Intelligent,  fréquentant  les  artistes/  il 
mit,  pour  ce  faire,  la  main  sur  Borace  Yemet,  que  nous  avons  vn 
précédemment  exécutant  dea  portraits  destinés  au  méme-  usage,  et  sut 
diriger,  employer  d'intéressante  fafon  le  talent  du  jeune  dessinateur. 

La  FlMe  enchantée,  la  Clémence  de  Titus ,  Dan  Juan^  aux 
si  curieux  spécimens,  nous  fontainsi  faire  connaissance  avec  un  Vernet 
peu  répandu,  qui,  peut-étre,  produisit  pour  la  musique  plus  qu'on 
ne  l'eùt  suppose.  Qui  pourrait  dire,  en  effet,  que  les  médaillons 
ovales  dea  partitions  de  Weber  ne  sont  pas  également  de  lui  et  n'estce 
pas  à  lui,  aussi,  que  doivent  étre  attribuées  les  vignettes  des  0])éra3 
de  Meyerbeer  et  de  Rossini? 

Car  si  Nicolo  et  Troupenas  se  contentent  d'omements  purs  —  tei 
l'encadrement,  fort  élégant,  du  reste,  du  Répertoire  des  apéras  frangais 

—  il  y  aura  des  Meyerbeer,  il  y  aura  des  Rossini  avec  lithograpbies. 
L'exemple  de  Scblesinger  fut  sui  vi.  L'on  verrà  les  éditeurs  Du- 

faut  et  Dubois  orner  les  fantaisies  de  Bochsa  sur  Bohin  des 
Bois  de  lithograpbies  de  Raffet,  lithograpbies  —  il  me  sera  bien 
permis  de  le  dire  —  découvertes  par  moi  durant  les  multiples  re- 
cbercbes  que  je  fis  pour  arriver  à  la  reconstitution  historique  da 
titre  de  musique  —  car  elles  étaient  ignorées,  méme  de  colui  qui, 
dans  ce  domaine  particulier,  n'ignoro  généralement  rien,j'ai  nommé 
M.  Raffet  fils,  du  Cabinet  des  Estampes. 

Que  de  partitions,  que  de  recueils  parcourus  sans  que  rien  Vienne 
rompre  la  monotonie  des  titres  gravés  dans  le  style  classique  ou 
avec  un  luxe  amusant  de  fioritures  et  de  fantaisies.  Les  opéras 
se  succèdent  et  n'amènent  aucune  imago. 

Pour  un  Mozart  avec  lithograpbies  —  celui  de  Schlesinger  — 
pour  un  Mozart  avec  vignettes  au  pointillé  sur  le  titre  —  celui  de 
Pacini  —  combien  d'opéras  dépourvus  de  tonte  illustration  !  Voici, 
vierges  d'images,  V Agnese  et  la  Griselda  de  Paér,  voici  le  Barbier 
de  Rossini,  Tanerède,  le  Comte  Ory  ;  —  tout  ce  qui  attire,  tout 
ce  qui  s'achète^  tout  ce  qu'il  est  de  bon  ton  de  montrer  en  son  salon. 
Et  rien,  partout  rien. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


LK8  TITRIS  XLLUSTRÌS  ET  L'IMAGE  AU  SERYIGfi  DI  LA   MU8XQU1  621 

Ce  qui  se  rencontrera  assez  soavent,  soit  chez  Pacini,  soit  ohez 


/3    de      C  -^' 
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^^ 


rs^rv-coMoerture,  ayec  vignette  lithographiqae  de  Raffet,   ponr  d'autres  e  Fan- 
taiflies  »  de  Bochsa  également  sur  Robin  des  Boit  (yen  1826). 

*  Qnoiqne  Nicolas  Charles  Bochsa  ait  pnblié   qaantitó   de  ooncertos,  sonates, 
dnos,  noctarnes,  fantaisies,  la  pia  par  t  de  ses  oBayres  parnrent  sans  titre  illustre. 

d'autres  éditeurs,  ce  sont  des  portraits  de  compositeurs,  d'acteurs, 
Toire  méme  d*exécutants,  ajoutés   au   recueil.  Telle  La  Donna  del 
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Lago  avec  le  portrait  méme  de  Rossini  grave  aa  pointillé  par  Greof- 
froy,  —  telle  Elisabetta  avec  le  portrait  de  M^®  Mainvielle  Fodor 


''inulaislif  fi  'vnmliaits 


■s 


»tiM  n^grtiiH'Ta 


)      V^».. »    n^m^n^*/ ooA\ymr» gttilmn 


ymrtXttilmn. — <>^_y 


Tiirt  avec  vignette  liihoaraphique  de  Baffei,  pour  des  e  Fantaisies  »  de  ] 

le  harpUte  alora  à  la  mode  (vers  1826).  —  (D^après   Peiemplaire  de  la  Bi- 
bliothòqae  Nationale,  à  Paris). 


la 
ne- 


noD^ait  Sons  Te  ti  tre  de:  Der  IVei  8chat8  ou  Le  Frane  ChwuewTt  alon  qae 
Tallemand  SehatM  vent  dire  trósor  (d*amoar). 


lithographié  par  Fauconnier.  Et  Ton  verrà  ainsi  apparaitre  les  profils 
de  la  Pasta,  de  la  princesse  Walkonska  dont  les  représentatioos 
d'opéras  italiens  firent,  en  1818,  courir  le  tout  Paris  élégant,  de 
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/r 


^"^l'/*^ 


vr 


CH.  M.^'WEBERr 


^éj^tU^ift'^uuàist^é/a^lixMaHi/'^af^.^  ^^}ic 


2'^Edi&c» 


^^Ris: 


^ruc  J^  fr. 


1^ 

Titre  éTune  dea  partiUona  de  Sc?Uesmger,  avec  vignette  lithogrcqphique   (1824). 
*  Beprésenié  ponr  la  première  foia  à  Dresde  en  1819,  le  DreisdiUte  ArrAn<rA 
00  platdt  défigaré  ponr  la  scène  fran^aise  par  Castil  Blaze,  fai  joné  à 
1824.    L*édition   Schlesinger  est  donc  bien  Tódition  fran^aise  originale 
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M^®  Cinti,  de  M°^«  Gavaudan,  de  la  Marcolinì.  Portraits  le  plus 
souvent  factices  à  moins  qu'ils  ne  soient  gravés,  car,  décidément, 
ToD  continue  à  se  montrer  méfiant  vis-a-vis  de  la  lithographie.  Et 
le  portrait  grave  de  la  Bestauration  ne  difiFère  guère  du  méme  ar- 
ticle  sous  le  regime  précédent. 

Youlez-voas,  plus  en  détail, 
connaitre  ces  partitions? 

Entrez  dans  un  magasin 
de  musique  à  la  mode,  oa, 
platdt,  contentezvousdejeter 
un  regard  sur  les  oenvres  qui 
gamissent  la  vitrine. 

Voici,  les  fioritures  de  Té- 
criture  se  mariani  aux  fiori- 
tures de  la  musique,  les  Ru- 
bini, les  Bellini,  les  Graziani, 
les  Bertini,  les  Persiani,  les 
Gabussi,  Morlaccbi,  Yiviani, 
Tadolini,  Zingarelli,  Bossini 
qui  triomphe,  Donizetti  qui 
commence  à  s'acclimater,  et 
Carafa  ressuscité,  qu*0D  cher- 
che  à  faire  entrer  dans  la 
grande  famille.  De  quei  cbar- 
mer  les  oreilles  les  plus  ré- 
calcitrantes  par  la  douce  con- 
sonance  des  noms;  de  quoi 
éblouir  les  regards  par  les 
élégances  des  anglaises,  la 
netteté  des  coulées,  les  enchevfitrements  des  italiques  omées  se 
mariant  aux  fantaisies  plus  grasses  de  la  gothique. 

Lady  Morgan  qui  n*a  pas  seulement  frequente  les  concerts;  qui, 
également,  est  entrée  chez  les  marchands  de  musique  comme  chez 
les  marchands  d'estampes,  nous  a  initiés  à  Tabondance  et  aux  par- 
ticularités  de  cette  production  au  moment  où  surgit  et,  presque  aus- 
sitdt,  va  triompher  Bossini. 
Le  D'  Véron  ne  dira-til  pas  que  ce  fut  un  vrai  nid,  la  tribù  des  ni? 


Type  de  ture  ec/ù,   ponr  Elisabeth   reine 
ctAngìeterre,  —  (Restauration). 
*  Ecrit  en  1815  pour  le   théàtre  Saint- 
Charles,  à  Naples,  EUsahetta  fat  donne  aux 
Itoliens  le  10  mare  1822. 
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Mais  au  moment  qui  nous  interesse  Charles  Malo,  le  fécond  chan- 
soDnier,  raillait  agréablement  cette  prédominance  et  célébrait,  comme 
suit,  la  popularité  naissante  du  cygne  de  Pesaro  dans  Le  nouveau 
Caveau  de  1827.  Gela  s'appelait  Le  Bossiniste  cu  le  marchand  de 


X— 


T^ 


7^^^*Vjgft4*»^^ 


.-/s^>^^ 


Jt.^,   J.  Jfli^^   Alt 


Encadrement  passepartout,  ayant  servi  aux  édiUons  de  la  coUection  Nicolo, 
dite:  e  Hépertoire  dea  Opéras  fran9aÌ8  » .  La  pablicatioD  de  Ouiìlawne  Teli 
date  de  1829,  mais  cet  eDcadrement  remonte  aux  premières  années  de  la 
RestaaratioD.  La  première  représentation  avait  eu  lieo  le  3  aoùt. 

*  Tona  les  mnsiciens,  dont  les  noms  figarent  dans  les  médailloDs,  ont  été  édités 
par  Nicolo  en  la  dite  collection. 


musique  en  défaut  et  vaut  la  peine  d*étre  reproduit  icì,  qaoique 
réduit  aux  proportions  d'an  simple  dialogue  entro  marchand  et 
amateur  : 
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Le  Marchand. 
Qoi  yeat  d'eicellente  musiqae^ 
J*en  possedè  poar  tous  les  goùts; 
Dilettanti,  venez  chez  noas, 
Nos  choiz  soDt  parfaits,  je  m'en  piqué  : 
J'ai  da.  Brani,  da  Bertini; 
De  plas  encore  j'ai,  pour  yous  plaire, 
Da  Pétroni,  da  Martini... 

L'Amateur. 
A  ces  roessienrs-là  je  préfère 
Le  Rossini  (ter). 

Le  Marchand. 
D*accord,  mais  si  je  tous  présente 
Il  Maèstro  Nasolini, 
Si  mieaz  n*aimez  Tadolini, 
Convenez  qa*alors  je  voas  tente. 
Étes-Tous  foa  du  Blangini? 
Sa  lyre  est  saaye  et  légère  ; 
J'ai  roéme  aassi  da  Monsigni! 

L'Amateur. 
Non  ;  je  Toas  dis  qoe  je  préfère 
Le  Rossini  (ier). 

Le  Marchand. 
Peste  !  Tons  ètes  difficile  ; 
Tenez,  Toici  du  Belloni, 
Da  Pacini,  du  Piccini... 
Trouvee  mieuz,  je  le  donne  en  mille.  . 
Prenez-moi  da  Cherubini, 
C'est  ezquis,  il  n'en  reste  guère; 
J'en  dis  autant  da  Spontini. 

L'Amateur. 
Quand  je  vous  dis  que  je  préfère 
Le  Rossini  (ter). 

Les  petits  almanachs  élégants  que  la  Bestauration  fit  éclore,  les 
petits  almanachs  qui,  de  1820  à  1830,  servirent  de  code  de  Téle- 
gauce  pour  les  choses  de  la  mode  et  du  théàtre,  confirment,  accen- 
tuent  méme  cotte  préférence  pour  Bossini  et  n*ont  garde  d'oublier 
«  les  éditioQS  ornées  par  Schlesinger  de  précieuses  lithographies  qui 
apportent  à  la  musique  le  concours  du  dessin  ».  Je  vois  Bicdardo 
e  Zoraide.  Il  y  en  eutil  d'autres?  —  Je  T  ignoro,  mais  il  est  per- 
mis  de  le  supposer. 
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Et  ceci  —  je  veax  dire  ces  adjoDctions  de  portraits  devenant  par 


./^ 

'^v 

.l-:wt-- 

.     s',-^. 

é'i 

1 

it*'    -^ 

COMPOSTO  E  UIDOTTO  PER  IL  CEMBALO 

«la 


fRI2i5efr. 


Ti^fv  (TuiM  partition  de  Schìennger  acee  vignette  lithographique  (vera  1824). 
*  Compose  en  1818  Bicciardo  e  ZoraXde  fai  représenté  pour  la  première  foia 
à  San  Carlo,  à  Naples,  en  1818  et  à  Paris  le  25  mai  1824. 

ainsi  partie  intégrante  de  la  partition,   faisant  corps  avec  elle,  — 
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se  rencontrera  de  méme  à  Tétranger,  en  Angleterre,  en  Italie,  en  Al- 
lemagne.  Ainsi  Olimpie^  tragèdie  lyrique  imitée  de  Voltaire^  dédiée 
à  S.  M.  Frédérìc  Chéillaume  III,  représentée  le  15  Décembre  1819 
à  Berlin  et  publiée  en  1826,  contìent  un  portrait  da  Boi  peint  par 
Jean  Guérin  et  lithographié  par  Aubry  Lecomte,  en  1823. 

La  tradition  des  omements,  des  encadrements  officiels  à  lettres 
entrelacées  et  à  armoiries,  se  continuerà  avec  les  oenvres  de  Spontini. 
Telles  : 

—  Lalla  Roohhy  opéraballet  écrit  pour  les  fétes  de  la  Coor  à 
Berlin  (1821). 

—  AlcidoTj  représenté  le  25  Mai  1825,  pour  le  marìage  de  la 
princesse  Louise,  troisième  fiUe  du  Boi,  avec  le  prìnce  Frédéric  des 
Pays-Bas. 

—  Hymne  de  féte  pour  le  couronnement  de  V  Empereur  et  de 
Tlmpératrice  de  Russie  (18  Janvier  1827). 

—  Agnès  de  Hohenstaufen  (1829),  1*'  acte  exécuté  en  1827,  pour 
la  féte  du  Boi. 

Spontini  n'était-il  pas  «  Compositeur  Ordinaire  da  Boi  de  Franco  » 
et  «  Surintendant  de  la  Musique  de  S.  M.  le  Boi  de  Pmsse  »? 
Honneurs  officiels  qui,  tout  naturellement,  appelaient  les  habituels 
omements  gravés. 

Mais,  encore  une  fois,  les  titres  de  partitions  ayec  images  sont 
chose  rare.  Combien  ne  nous  donneront  que  des  arrangements  dans 
des  ovales  ou  dans  des  carrés  à  fond,  les  fonds  étant  exécutés 
en  manière  de  piume.  Combien  seront,  ainsi,  le  triomphe  des  pia- 
mistes  ! 

Gomme  au  dix-buitième  siècle,  certaines  partitions  publieront 
les  noms  de  leurs  souscripteurs,  source  toujours  également  pré- 
cieuse,  pour  la  reconstitation  des  amateurs  d'une  epoque.  Ainsi 
rédition  Frey  de  La  Clemenza  di  Tito,  de  Mozart,  (1822)  donne 
une  liste  alphabétique  de  ses  131  souscripteurs,  liste  à  laqaelle 
j'emprunte  les  nòms  suivants: 

Adam,  Professenr  de  Forte-piano  à  TEcole  Royale  de  musique,  de  Paris. 

Boleldieu  Jeune,  óditeur  de  musique. 

BonnitseaQ,  Luthier  et  Md  de  musique. 

Carafa  (le  chever  Michel). 

Chomel  (MUe),  Professeur  de  Forte-piano. 

Comu  (R.),  Compositeur,  &  de  la  Musique  du  Roi. 
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Chelard,  de  TAcadémie  Bojale  de  Masique. 

Dietrìchstein  (3on  Excellence  le  C^  Maurice,  Sarìntendant  de  la  Masique  de 
8.  M.  TEropereur  d*Autrìcbe). 

Mailly,  ler  Violoncelle  du  Thóàtre  Italien. 

eto etc etc eie etc 

Et  si  cela  ne  tient  que  d*une  fafon  bien  éloignée  à  Thistoire  des 
titres,  ce  n'en  est  pas  moins  une  cariosité  intéressante  dans  le  do- 
maine  de  la  bibliographìe  musicale. 

Un  dernier  mot  et  ce  sera  pour  rapidement  examiner  la  production 
da  piano:  études,  rondeaux,  polonaìses,  marches,  caprices,  yalses, 
fantaisies  et  méme  polacca,  sans  oublìer  les  méthodes  de  chant  ou 
de  pianoforte  lui-méme.  lei  Sul  margine  d'un  rio,  air  varie  pour 
le  forte-piano.  Dédié  et  présente  à  8,  A.  B.  Madame  la  Duchesse 
de  Berry  par  M^.  Nanine  Le  Boux  née  Marchal  Voisin,  profes- 
seur  (1).  C'est  le  genre  ancien,  au  titre  grave  surmonté  des  royales 
armoiries.  Et  ces  armoiries  —  suivies  d'autres,  est-il  besoin  de  le 
dire?  —  apparaitront  sans  cesse,  tant  considérable  sera  le  nombre  des 
ceayres  dédiées  à  la  duchesse  de  Berry,  —  en  musique,  comme  ailleurs, 
comme  partout,  arbitro  du  goùt  et  de  la  mode.  Là  la  Danse  des 
Fantómes,  de  Ferdinand  Hiller,  le  type  de  la  véritable  couverture 

—  de  recueil  musical  —  sur  papier  de  coulenr,  son  dessin  se  trou- 
yant  étre  une  des  plus  intéressantes  compositions  lithographiques  aux 
approches  de  1830. 

A  qui  doit  étre  attribuée  cotte  oeuvre  anonyme,  il  est  bien  dif- 
ficile de  le  dire  —  quoique  le  nom  de  Delacroix  ait  été  prononoé 

—  mais  un  fiait  certain  est  qu*  elle  présente  une  belle  envolée  et 
qu*elle  se  fait  remarquer  par  son  heureuse  fantaisie.  Tout  comme, 
à  Tautre  oppose,  apparati  précieusement  documentaire  —  benne 
esquisse  pour  les  mosurs,  pour  Tintimité  douce  et  decente  de  la 
Bestauration  —  la  le9on  de  chant  dans  un  pensionnat  de  demoiselles 
qui  seri  de  frontispice  à  la  méthode  de  Garaudé.  Ó  Cramer,  6  Cle- 
menti, vous  n'étes  pas  loin,  mais  moins  ornés  et,  dono,  moins  prédeux 
pour  Dous  ! 

Que  dis-je  P  J'ai  sous  les  yeux  un  Muzio   Clementi  :  Fantaisie 


(1)  Ne  pas  oonfondre  a?ec  la  composition  de  Henri  Herz,  au  titre  identiqne, 
dédiée  à  W^  H.  Petit  d^Hanterive. 
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ùvee  variations  sur  Vair:  «  Au  Clair  de  la  Lune  »  pour  le  forfè- 


V 


•  5 


|W  ^^^^^ 


il  V  l', 


Ij  f  III  '*K 


M'^'  (  A.MIl.l.K  moki: 

y- 1.-< -     


Composition  Uihographique,  anonyme,  dans  la  note  romantiqne  Uree  sor  papiert 

de  différentes  coaleurs  et  servant  de  coavertnre  à  une  dea  premières  oompo* 

sitionsde  Ferdinand  Hiller,  (Euvre  12  (vera  1830).  —  (Collection  de  Taateor). 

*  HìUer,  qui  a  laissé  un  nom  comroe  pianiate  et  oomme  compositenr,  et  qui 

de?ait  se  faire  remarqner  par  son  animosité  à  Tégard  de  Wagner,  est  raatenr 

de  nombrenz  caprices,  rondeaux,  réveries,  chants.  Catte  (eavre  est  la  senle  qui 

ait  une  convertnre  illastrée. 


piano^  composée  et  dédiée  à  Madame  la  Maréchale  Moreau^  qui 
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n^lite  le^iu  Oo  Ctooat  Oauò  uajl  0 eu^Loiuu.vt'  Oe ^eutoù)e^éko . 


>MM0&'^% 


^>»^       ^       vJ!^       ^/i^Mmr  étJ  Carne*  »*  f /lwlk»ily  1*»  é€fJbftftJ'.4ej  U  fly  tic*  *u  JUi  *" ^        —     •  -^ 


/ «  FhEMlMM  nutra  ^  ^tUi  ^tymumtmu  f  i'' Jlfc  4* 
•Ara/viMu'  Xar  miCKrTB.  f  DE  LAKT  PI'  CHASTgrOg  LA  lt>' 
CAUXVncX.iOULCiàSJ  UT-  iVCAUSBJ  KLEMKXTAIM^m^o 
Amminf^ntmfmC'  ét-i  ItAìfO.  pmmf  farwt 


ATeffé'  METIIOOE  rt  kt  SnWEGEJ  dm  » 


A  f»MJa0U:Al'Tm3ttLt*Amrmtmt.,X'a.m.im^Ami, 


U.JWCaim0U  TIUUUMBrAltnMrrwmt^^nméìì»^**tm»t 
ìyUk,  t^mttmnrml  tiar»mdt*  WCAUXEJ  ->  Ml»CMAlX  JiS 
rM.iXT  JAXS  KiMUJ  éti^tu U*  ff,l*f  tf  t^i^ttrrw.Àkm.faiA' 
miérrm»  Imtwmttr  mtt  Atntmfmfmetntmi  et  tmmt  LA  MAStlNt 

'•ft  dtnf  Utfnwtfmr  iMutrvmtmriy  4  Ifaltf  •  tt>  ét.fFìrmitec» 

■>  JTwfcMr»  JCr^.fri,  Iràmtinsrt. 


'/ii'li^  — r  Jf  ée  Muff*  ■  4t  fmtm.-  tt>é^  tmfj  àtrauftrv 


La  première  édition  de  cet  oovrage  classique  parot  en  1809,  soas  le  titre  de: 
Méihode  de  Chant  ((Eavre  25).  Le  titre  ici  reprodait  est  celai  de  la  non- 
velie  édition  €  entiòrement  refondne  et  considérablement  angmentée»,  qni  a 
dt  paraitre  vera  1821.  —  (Golìection  de  TAatear). 

*  Clotilde  Coreldi,  de  son  ?rai  noni  Colorobelle,  fat  la  plot  célèbre  dea  nom- 
brenses  élèves  fonnées  par  Garaudé,  leqnel  exer^a  an  Gonaerratoire  de  1816  à  1841. 


RMsta  mutkaU  italiana.  IX. 


41 
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6P^*MÌ^  ^Lty^^^J-  '«^-Aw  «^M#ir^/«^  y.^y^l»^  ^J^,é^£  ,^i»»y*>, 

D^OOINSKY 

—  et  3)a)tcf 

bìerey  ^ 

l'rive-f  • 

A.  PARIS    <A«.    M   OEMAIV    «///-«/i  «^W  JtMu.^if»K.pmMt  Jt  in^¥yw*ne.<ùt4rùèfr*vJ^fr^^ 


Titre  éPune  éditùm  frangaise  de  la  *  Polonaise  >  éPOginshy,   avec   vignette 
;  «<(f  gravée  aa  barin  (vere  1824). 

*  Fótis  parie  comme  se  rencontrant  alors,  partoat,  d*ane  estampe  lithographiée 
placée  an  haat  da  titre.  A  moins  qa*il  ne  se  soit  grossiòrement  trompé,  il  f 
aarait  donc  ea  ane  aatre  édition,  aajoard*hai  introavable,  mais  comme  le  détail 
qa*il  donne  de  Pimage  rópond,  point  poar  point,  à  la  présente,  il  estpermisde 
conciare  qa'il  a  dù  commettre  ane  errear.  —  Le  comte  Oginsky,  ancien  Grand 
Trésorier  de  Lithaanie  et,  plas  tard,  sénatear  rasse,  vivait  à  Florence  depois 
1822,  et  c*est  à  partir  de  ce  moment  jasqn^à  sa  mort,  sarrenne  en  1838,  ane 
pararent  en  tons  pays  les  óditions  de  la  célèbre  <  Polonaise  > ,  composée  par  lai 
en  1798. 
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nous  montre  que  Clementi  ne  craignait  point  de  se  faire  accompagner 
de  quelque  attirante  image  lithographique  (1). 

Puis  c'est  La  polo- 
naise favorite  d'Ogin- 
sky,  avec  sa  gravure  au 
burin  qui  fit  réver  plus 
d'une  generation,  la  fa- 
meuse polonaise  equi  se 
regardait  autant  qu'elle 
se  jouait  »  dira,  plus 
tard,  un  rédacteur  de 
La  Modcy  la  €  polo- 
naise enlevante,  sautil- 
lante,  accrochante  ». 

Et  enfin,  cldturant 
cette  étude,  en  méme 
temps  qu'il  annonce  la 
periodo  nouvelle,  Henri 
Herz  —  où  es-tu  mon 
coBur?  —  avec  la  vi- 
gnette de  sa  «  polacca  », 
Le  Bijou.  Qenre  vieil- 
lot  qui  ne  disparaitra 
cependant  jamais  et  du- 
quel  il  est  permis  de 
dire  quii  devait  étre 
éternel,  car  on  le  re- 
trouvera  à  travers  This- 
toire  de  la  publication 
musicale,  illustrée,  tou- 
jours  semblable  à  lui- 
m^me,  toujours  égale- 
moDt  dénué  de  tout 
caractère.  Des   couron- 


mal->fHj^^y<'(>;^Ì^ 


;S;' 


Titre  é^un  morceau  de  musique  de  Henri  Herz, 

avec  petite   vignette  gravée  au  barin  signée 

C.  Heu,  seuìp,  (vers  1828). 

*  Henri  Herz  ne  semble   pas  avoir  été,  comme 

Steibelt,  an  partisan  convainca  de  Timage,  car  ses 

titres,  offrant  très  rarement  des  Yignettes,  ne  se  dis- 

tingaent  que  par  les  fioritares  de  Técritore.  Comme 

ezemple  de  gaocherie   et   de  grotesque  achevé  il 

faut  signaler  Les  trois  Gràces,  avec  nn  petit  motif 

d*un  poncif  acbevé,  trois  femmes  assises  et  se  te- 

nant  la   maio   d'une  fa9on  più  tòt  peu  gracieuse. 

Enseigne  peu  engageante,  pour  trois  cavatines  de 

Bellini,  Rossini  et  Donizetti;  enseigne  qae  graverà 

Euzet,  un  graveur  de  profession. 


(1)  A  vrai  dire  c'est  la  seule  image  que  j 'ai  rencontrée  dans  les  éditions  fran9aise8 
de  Clementi,  car  les  éditions  allemandes  nous  en  offrent  quelques-unes. 
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Des,  des  fleurs  à  D*en  plas  finir,  ìci  en  ovale,  là  en  rond,  couronnes 
de  roses,  de  laurìers,  de  bleuets,  de  chénes  senraDt  à  entourer  tantdt 
le  titre  da  morceau  tantdt  le  nom  du  composìteur,  à  moins  que  lesdits 
ne  se  détachent  sur  des  fiorìtures  à  étoìles  scintìllantes:  tels  les  jitr^ 
variés.  La  petite  image,  la  petite  vignette  qui  sert  comme  de  marqne 
de  fabrìque  jusqu'à  ce  que,  quelque  joar,  elle  se  trouve,  à  son  tour, 
remplacée  par  un  simple  eliche. 

Le  cuivre  aussi  fin,  aussi  serre,  aussi  mou  que  Tacier  ! 

Le  triomphe  de  la  banalité  ! 

Ce  qui  est  le  plus  remarquable  dans  tous  ces  titres,  sur  toutes 
ces  couvertures  c*est,  et  Tarrangement  des  lettres,  Técriture  en  un 
mot,  et  les  dédicaces.  Prenons  pour  exemple  ToBuvre  de  J.  P.  Pizia 
aux  abords  de  1820,  ou  plutdt  de  cotte  date  jusqu'en  1832.  On  pourra 
lire  ainsi  des  dédicaces  à  M^«  Marie  de  Padoue,  à  M^«  Louise  Proctor, 
à  M^®  Murray  Mac  Gregor,  au  €  célèbre  Cherubini  »  (sic\  à  la 
comtesse  Athenais  Dupont,  «  à  son  ami  Frédéric  Chopin  »,  à  M^^^ 
Josephine  Danet,  «  au  célèbre  Clementi  »,  à  J.-B.  Cramer,  à  S.  A. 
Serenissime  M^«  d'Orléans,  à  la  comtesse  Elise  de  Bray,  à  la  prin- 
cesse Marie  de  Czatoryska,  à  M"^®  Henriette  Fould  née  Ooldschmidt» 
à  ìi^^  Josephine  de  Werther,  à  ÌA^^  Charlotte  Wilson  Hunt,  à  Henri 
Herz,  à  Louise  Sillem,  à  M^®  Jemina  Williams,  à  miss  Théodosie 
Tennant,  à  S.  A.  la  princesse  Carolath. 

Ten  passe  et  des  plus  ronflantes. 

Et  dans  tout  cela  un  seul  morceau  avec  lithographie  sur  la  con* 
verture:  La  Valse  au  chalet^  rondo  sur  la  romance  de  Weber. 

Mais,  quelle  mine  précieuse,  ces  titres  aux  constantes  dédicaces 
qui  font  passer  sous  nos  yeuxtoutle  nobiliaire  d'une  epoque:  naia- 
sance  et  argent  ! 

T  a-ton  jamais  songé ?  Ce  serait  un  document  unique  pour  re- 
constituer  Thistoire  du  monde,  je  veux  dire  de  la  société,  en  ses  mal- 
tiples  évolutions. 

Mais  tout  cela  c'est  déjà  1830  et  méme  plus  que  1830. 

En  effet,  à  la  Restauration,  le  titre  de  valse  illustre  est  encore 
chose  inconnue.  Les  Becueils  de  contredanses,  Waìaes  (sic).  San- 
iemes^  Anglaises^  Galopades^  et  autres  ont  gardé  l'allure  extérieare 
du  XVIIP  siede  ;  la  lettre  gravée  courant  suivant  certaines  fantaisies 
de  forme  qui,  le  plus  généralement,  se  rapprochent  de  la  couronne» 
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de  Tenguirlandement  Et  qaand,  par  hasard,  une  image  se  préìsente 
c'est,  quelconque,  une  vignette  allégorìqae  aux  personnages  emblé- 
matiques:  danseuse  tenant  en  main  une  couronne  de  roses,  tandis  qu'à 
ses  cdtés,  les  mémes  roses  emplissent  une  corbeille  —  telles  les 
Soirées  de  Terpsichore  —  femmes  couvertes  de  fleurs  dansant  autour 
de  Tautel  de  Flore  —  telles  Les  Fétes  de  Flore  —  femme  au  piano 
faisant  danser  un  couple  —  telles  les  Contredanses  et  Walses  de 
W.  Suckau. 

Gravure  de  recueil,  destinée  à  spécialiser  un  genre  et  nuUement 
titre  de  morceau  détaché. 


{À  suitre). 


John  Grand-Carteret. 


C  O  L  L  E  C  T  l  O  N 

DE  MORCEAUX  DE  CHANT, 

AiaS,  DUO,  TRIO,  ROMAMCES,  etC 

DéDléE    AUX     AMATEUR^ 

N'.  6. 

mm.  i  cooBrtov.  i 


»  ^tmUf  OLLIf  Ita 
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Genesi  della  njusica. 

(Continnaz.,  V.  voi.  Vili,  fase  3»,  pag.  560,  anno  1901) 


Capo  XV. 
Della  frase  melodica  e  sue  specie. 

La  melodia  è  un  linguaggio  che  parla  direttamente  al  sentimento  ; 
linguaggio  meraviglioso  che  coi  movimenti  dei  suoni  eccita  le  pas- 
sioni, specialmente  quelle  della  gioia  e  della  tristezza,  e  che  si  as- 
socia ai  moti  del  corpo  e  deiranimo  nostro.  Del  linguaggio  che 
parla  all'intelligenza  è  una  veste  splendidissima,  che  ne  nobilita  le 
stesse  figure  e  in  pari  tempo  le  adorna  con  proporzione  di  linee  e  di 
movenze  in  un  modo  meraviglioso.  Quindi  anche  la  melodia,  come 
la  favella,  ha  le  sue  sillabe,  le  sue  parole,  le  sue  frasi  ed  i  suoi 
periodi. 

Per  esprimere  qualche  cosa  la  favella  usa  la  proposizione,  che  è 
Tafiermazione  o  la  negazione  della  convenienza  di  un  attributo  con 
un  soggetto  ;  e  la  melodia  parimente,  colla  frase,  può  dirsi  che  affermi 
0  neghi  la  convenienza  di  uno  o  più  suoni  secondarìi  che  conven- 
gono ad  altri  presi  come  principali  o  come  soggetti  della  melodia  o 
della  frase  stessa.  11  soggetto  della  frase  è  un  suono  dell'accordo  mag- 
giore 0  minore,  a  cui  convengono  altri  suoni  appartenenti  ad  una 
combinazione,  che  chiamammo  producente,  alla  quale  si  uniscono  altri 
suoni  di  passaggio  tra  una  combinazione  e  l'altra.  I  suoni  secondarìi 
devono  convenire  coi  principali  non  solo  per  gradi  di  gravità  e  di 
acutezza  ma  eziandio  per  la  posizione  dei  loro  movimenti  nel  tempo 
forte  e  debole  e  nella  battuta  forte  e  debole.  Tali  combinazioni  es- 
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senzialì  ai  suoni  si  manifestano  nelle  scale  che  abbiamo  dimostrate! 
le  quali  per  la  loro  naturale  disposizione,  che  rispecchia  quella  dei 
corpi  producenti  il  suono,  hanno  un  centro  che  conviene  all'accordo 
preso  per  soggetto  e  de'  lati,  che  convengono  ad  esso  come  se  fossero 
attributi. 

Soggetto  ed  attributo  sono  due  combinazioni  che  convengono  tra 
loro  con  ordine  e  proporzione  nel  tempo,  e  sono  due  elementi  neces- 
sari, come  la  linea  curva  e  la  retta  per  le  figure,  e  come  i  due 
colori  necessari  per  esprìmerle.  La  scala  maggiore  e  quella  minore, 
colle  loro  posizioni  centrali  e  laterali,  esprimono  a  meravìglia  il  mo- 
vimento che  i  suoni  seguono  per  formare  il  periodo  melodico;  il  qual 
periodo  prende  la  sua  espressione  e  la  sua  similitudine  dal  circolo^ 
nel  quale  il  movimento  ritorna  al  punto  da  cui  parte,  come  già 
dicemmo. 

La  frase  melodica  può  quindi  definirsi:  €  una  serie  ed  una  suc- 
cessione di  vari  suoni  ordinati  nel  tempo  atta  a  produrre  una  sen- 
sazione determinata  e  piacevole  nell'udito  ».  Considerata  poi  ogget- 
tivamente può  dirsi  :  «  la  convenienza  fra  i  movimenti  successivi  dei 
suoni  di  una  scala  razionale  »  :  o  meglio  <  l'espressione  di  una  pro- 
porzione 0  simmetria  di  suoni  ».  La  convenienza  qui  è  riposta  nell'or- 
dine e  proporzione  di  grado  e  di  tempo;  e  questa  convenienza  sup- 
pone necessariamente  altri  suoni  che  non  convengono  tra  loro,  quali 
sono  quelli  che  producono  stonature  e  dissonanze.  Questi  ultimi  suoni, 
adoprati  con  arte,  servono  da  ombre  e  sfumature  per  far  risaltare  le 
consonanze  e  le  convenienze,  come  più  volte  abbiamo  veduto. 

La  frase  produce  una  sensazione  piacevole  e  determinata  sebbene 
non  concluda  completamente.  La  simmetria  e  la  proporzione  dei 
suoni  di  una  frase  fa  nascere  il  desiderio  di  conoscere  e  di  giudicare 
della  proporzione  e  della  simmetria  colle  altre  frasi  componenti  il 
periodo.  E  volendo  proseguire  ancora,  la  proporzione  e  la  simmetria 
dei  periodi  melodici  porta  al  completo  sviluppo  ed  alla  conclusione 
vera  di  un  assieme  musicale. 

Per  formare  una  frase  si  richiedono  tre  movimenti  di  suoni;  e 
perciò  la  frase  si  compie  in  tre  tempi,  cioè  uno  forte,  un  secondo 
debole  ed  un  terzo  forte.  Ciò  è  naturale  poiché  in  musica  tutto  è 
proporzione  e  simmetria,  e  queste  cose  non  possono  aversi  con  meno 
di  tre  movimenti   di  suoni.  Al  soggetto  appartiene  il  tempo  forte, 
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ed  agli  altri  suoni  che  possono  seguire  il  soggetto  spetta  quello 
debole  nella  battuta  forte.  YiceTersa  poi  nella  battuta  debole  il 
tempo  forte  appartiene  ai  suoni  della  producente,  che  possono  consi- 
derarsi come  attributi  del  soggetto,  e  quello  debole  spetta  agli  altri 
suoni.  Senza  questi  tre  movimenti  la  frase  resterebbe  ?aga  ed  in- 
certa: ma  ciò  non  impedisce  che  i  movimenti  possano  aumentarsi, 
purché  essa  incominci  e  termini  sempre  in  tempo  forte. 

Determinata  in  tal  guisa  la  proporzione  e  la  simmetria  della 
frase,  sia  per  la  quantità  o  valore  dei  movimenti,  sia  per  la  dispo- 
sizione dei  medesimi  nella  misura  del  tempo,  resta  a  vedersi  di 
quante  specie  essa  sia.  Le  varie  specie  della  frase  si  desumono: 
V  dal  soggetto  e  dagli  attributi  ;  2^  dalle  note  componenti  la  scala 
che  adoprasi  a  formare  la  frase;  3<^  dalla  posizione  delle  medesime 
note  componenti  la  scala  stessa  maggiore,  minore  o  cromatica,  ecc. 

Primieramente  dee  notarsi  che  il  soggetto  di  una  frase  musicale, 
non  che  di  un  intero  periodo,  non  può  esser  che  un  accordo  mag- 
giore od  uno  minore,  poiché  questi  e  non  altri  sono  la  base  di  ogni 
musicale  composizione,  e  questo  soggetto  si  può  esprimere  con  una 
delle  tre  note  di  cui  si  compone  raccordo  stesso.  Ciò  premesso  ne  segue, 
che  la  frase  sarà  maggiore  se  essa  svolgasi  con  note  della  scala 
maggìorCi  o  sarà  minare  se  compongasi  di  note  appartenenti  alla  scala 
minore.  Il  che  è  chiaro,  poiché  la  frase  segue  sempre  la  natura  dei 
suoni  di  cui  si  compone.  Da  una  tal  distinzione  consegue;  che  la 
frase  si  dirà  diatonica  se  essa  si  compone  delle  note  proprie  di  detta 
scala;  o  sarà  cromatica  se  formasi  con  suoni  propri  della  scala  cro- 
matica; e  finalmente  si  dirà  enarmonica  se  oltre  al  suoni  delle 
sopraddette  scale  si  compone  di  altri  suoni  intermedii  alla  scala 
cromatica,  quali  sarebbero  i  quarti,  sesti  od  ottavi  di  tono.  Eccone 
gli  esempi  principali: 
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La  frase  masicale,  che  corrìsponde  alla  proposizione  del  discorso^ 
come  questa  può  essere  di  costruzione  attiva  e  passiva.  Se  per  punto 
di  partenza  si  prende  il  soggetto,  o  meglio  se  si  collocano  nel  tempo 
forte  le  note  dell'accordo  e  nel  debole  quelle  della  producente,  la 
frase  sarà  attiva.  Per  esempio  :  —  dò,  rè,  mi  —  m»,  re,  do.  —  Vedi 
fig.  73  a,  b,  e,  e?,  e:  come  pure:  —  do,  si,  do  —  mi,  /a,  mi  —  mi, 
si,  do,  ecc. 

Se  invece  partendo  dalle  note  della  producente,  queste  si  collo- 
cano in  tempo  forte  e  quelle  dell'accordo  nel  tempo  debole,  la  frase 
sarà  passiva:  come  può  vedersi  nella  figura  74*:  —  si,  do,  si  —  /a, 
mi,  fa  —  fa,  mi,  re  —  re,  do,  si  —  sol,  mi,  sol,  ecc. 


Fig.  74. 
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Inoltre  la  frase  può  esser  semplice,  complessa,  composta  e  mista. 
È  semplice  quando  contiene  i  soli  requisiti  necessarii  perchè  si  co- 
nosca la  proporzione  e  la  simmetria  dei  suoni  nel  tempo;  tali  sono 
le  frasi  riportate  nelle  superiori  figure  73*  e  74*  in  a,  b,  e,  d.  È  com- 
plessa  quando  il  soggetto,  passivo  od  attivo  che  sia,  viene  ripetuto 
più  volte;  ovvero  quando  la  frase  comprende  dei  movimenti  forti  o 
degli  accenti  al  di  là  dei  necessarii  per  quella  semplice,  come 
l'esempio  a  nella  fig.  75*.  Composta  dicesi  quella  che  comprende  più 
frasi  di  diversa  specie,  una  cioè  attiva  e  l'altra  passiva  o  viceversa; 
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come  nell'esempio  b.  Mista  è  quella  frase  che  partecipa  dell'accordo 
maggiore  e  minore,  o  se  sì  vuole  della  tonalità  maggiore  e  minore, 
come  accade  usando  la  scala  mista.  Vedasi  l'esempio  e. 

FSg.  75. 


(a)  -«.— _     ,  ,  .  ^*^  , 
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Una  tal  mistura  s'intende  quando  il  soggetto  maggiore  trovasi 
unito  col  relativo  minore.  Che  se  un  soggetto  maggiore  si  trovasse 
assieme  ad  altro  maggiore,  od  un  minore  ad  un  altro  minore,  la 
frase  si  direbbe  commista.  Per  avere  una  tal  frase  si  richiedono  due 
accordi  o  due  tonalità  distinte,  e  non  basta  che  l'uno  accordo  stia 
coU'altro  in  rapporto  di  producente  e  prodotto,  che  in  tal  caso  la 
frase  sarebbe  complessa  e  rovesciata,  formando  così  un  sol  sog- 
getto attivo  e  passivo.  Le  frasi  commiste  si  possono  avere  modulando 
in  varie  tonalità,  come  accade  nelle  progressioni  dette  di  stile 
cromatico. 

Talvolta  la  frase  resta  monca  e  sembra  mancare  de'  movimenti 
necessarii  per  esprimere  l'ordine  e  la  proporzione.  Ciò  avviene  quando 
un  movimento  comprende  due  termini  di  paragone,  o  quando  il  terzo 
termine  è  facilmente  sottinteso.  Una  tal  frase  dicesi  tronca  od  anche 
figurata,  o  meglio  ancora  di  sintassi  figurata.  Queste  frasi  trovansi 
frequentemente  nel  canto  gregoriano,  e  non  sono  rare  neppure  nella 
musica  figurata  moderna. 

Veniamo  ora  a  considerare  la  frase  relativamente  alla  sua  posi- 
Bione  nella  scala  sia  maggiore  che  minore.   Come  abbiamo  veduto. 
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Ogni  scala  ha  un  ordine  ed  una  disposizione  naturale,  e  questa  dis- 
posizione presenta  due  lati,  uno  grave  ed  uno  acuto,  che  suppongono 
necessariamente  un  centro.  11  centro  è  proprio  dell'accordo,  ed  i  lati 
appartengono  alla  producente.  Tra  le  note  componenti  la  scala  mag- 
giore e  minore  la  nota  che  è  base  della  producente  maggiore,  o 
diretta,  è  nota  comune,  ed  a  seconda  della  sua  disposizione  nella 
frase  appartiene  ora  all'accordo  ed  ora  alla  producente,  ora  al  tempo 
forte,  ed  ora  al  debole,  ora  è  capace  di  accento  ed  ora  ad  esso  si 
appoggia. 

Ciò  premesso,  se  l'accento  della  frase  viene  collocato  su  di  una 
nota  appartenente  all'accordo,  la  frase  dicesi  centrale;  se  invece  si 
colloca  su  di  una  nota  appartenente  alla  producente  la  frase  si  dice 
laterale.  Tutte  le  frasi  attive  sono  perciò  centrali:  come  p.  e.,  do, 
51,  do  —  sol,  fa,  mi  —  do,  si,  do,  re,  sol  —  do,  re,  mi,  fa,  mi,  ecc., 
laddove  le  passive  sono  laterali,  ad  e3empio:  re,  do,  re  —  sol,  mi, 
re  —  sol,  mi,  fa,  ecc.  La  frase  poi  è  ascendente  se  dal  grave  va 
all'acuto,  come:  sol,  si,  do  —  re,  mi,  fa  —  ovvero  è  discendente  se 
dall'acuto  va  al  grave  come:  sol,  fa,  mi — fa,  mi,  re,  ecc.  Sarà 
poi  ripiegata  se  dal  centro  va  ai  lati  e  poi  ritorna  al  centro,  o  se 
dai  lati  va  al  centro  e  poi  ritorna  ai  lati,  come:  sol,  mi,  sol  —  sol, 
re,  mi  —  do,  si,  do  —  re,  mi,  re  —  sol,  mi,  fa  —  sol,  si,  do,  re,  do. 

Alle  sopraddette  specie  deesi  aggiungere  la  frase  rovesciata,  che 
si  ha  allorquando  si  uniscono  assieme  due  frasi  semplici,  una  attiva 
e  l'altra  passiva,  o  viceversa,  come:  do,  si,  do,  re,  si  —  fa,  mi,  fa, 
re,  mi  —  sol,  fa,  mi,  fa,  re  —  re,  do,  re,  mi,  do.  Come  si  vede,  il 
tempo  forte,  o  l'accento,  che  prima  apparteneva  alle  note  dell'ac- 
cordo, passa  a  quelle  della  producente,  o  viceversa,  se  prima  appar- 
teneva alle  note  delia  producente,  passa  a  quelle  dell'accordo.  È  così 
che  l'accento,  caratteristico  della  frase,  subisce  un-  rivolgimento  o 
rovesciamento  da  un  elemento  all'altro  della  frase  stessa.  Questa  frase 
dicesi  anche  congiunta  perchè  in  realtà  comprende  due  frasi  sem- 
plici, l'una  attiva  e  passiva  l'altra,  o  viceversa.  Particolarità  di  questa 
frase  rovesciata  è  la  ripetizione  di  una  nota  del  medesimo  colore 
(dell'accordo  o  della  producente)  che  dal  movimento  forte  passa  a 
quello  debole,  determinando  in  tal  guisa  l'accento  della  nota  seguente 
che  chiude  la  frase. 

Queste  frasi  possono  esprimersi  anche  con  sole  tre  note  e  con  soli 
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tre  termÌDi,  come  una  frase  semplice,  abbreviando  i  termini  neces- 
sarìi  che  d'altronde  si  sottintendono  facilmente.  Eccone  gli  esempi: 
1*  dò  mi^  rè;  2*  mi  do^  rè;  3*  sòl  mi,  fa;  ovvero:  4*  rè,  si,  dò; 
5^  fa  re,  mi;  &^  sòl  re,  mi,  ecc.  Queste  frasi  sono  abbreviate  o  di  sin- 
tassi figurata,  e,  volendole  ridurre  naturalmente  a  due  frasi  semplici 
secondo  la  loro  espressione,  dovrebbero  scriversi  così:  l""  dò,  re,  mi 
—  rè  mi,  rè;  2^  mi  re,  dò  —  rè  do,  rè;  3**  sòl  fa,  mi  —  fa  mi,  fa, 
essendo  la  prima  attiva  e  passiva  la  seconda.  Ovvero  passiva  la 
prima  ed  attiva  la  seconda,  come  :  4^  rè  do,  si  —  dò  si,  dò;  5*  fa 
mi,  rè  —  mi  re,  mi;  6*  sòl  mi,  rè  — mi  re,  mi,  ecc.  Come  si  vede, 
se  nella  frase  semplice  le  note  erano  tre,  nella  rovesciata  sono  sei; 
e  tra  la  prima  e  le  due  ultime,  le  nuove  note,  si  devono  disporre 
in  modo  che  si  eifettuì  il  rovesciamento. 


Capo  XVI. 
Ritmo  e  riduzione  delle  frasi  melodiche. 

La  frase  melodica  ha  un  andamento  conforme  alla  proprietà  dei 
suoni.  Non  dee  passarsi  inosservata  una  particolarità  ritmica  di  questa 
frase,  la  quale  spiega  a  meraviglia  la  differenza  che  passa  tra  il 
ritmo  della  frase  della  parola,  tra  quello  del  canto  primitivo  e  quello 
della  musica  moderna.  Poesia,  canto  gregoriano  e  musica  moderna 
non  possono  concepirsi  senza  ritmo;  ma  tra  il  ritmo  dei  medesimi 
vi  deve  esser  essenzialmente  una  diversità,  e  questa  si  manifesta 
principalmente  colla  frase.  Dovendo  ogni  frase  in  conformità  dei  prin- 
cipii  scientifici  incominciare  e  terminare  in  tempo  forte,  i  movimenti 
dovrebbero  essere  sempre  dispari.  Però  l'arte  ci  dà  delle  frasi  i  cui 
movimenti  sono  di  numero  pari.  Avviene  ben  spesso  di  dover  inco- 
minciare la  frase  con  un  movimento  debole,  o  come  dicesi  in  levare, 
0  nell'ara»  delia  battuta.  Nella  musica  figurata  se  ne  danno  frequen- 
tissimi esempi,  sibbene  in  minor  numero  che  nel  canto  gregoriano. 
Nella  musica  simili  frasi  s*incominciano  con  nota  dominante  o  co- 
mune, andando  subito  in  accordo  a  soggetto  attivo  in  cui  svolgesi 
la  melodia,  ciò  che  non  sempre  si  verifica  nel  canto  gregoriano  ove 
si  passa  con  facilità  da  un   soggetto  alValtro.    Eccone  gli  esempi: 
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sol  I  dò,  si  I  do  —  sol  I  mt,  re,  do,  re  \  mi  —  sol  |  sol,  fa  mi,  fa  \  sol 
—  mi  I  la,  si,  do,  si  \  la  —  mi  \  mi,  re,  do,  si\la  —  mi  \  do,  si, 
do,  si  I  la,  ecc.,  ecc. 

Qui  intendo  parlar  delle  frasi  con  cui  sMncomincia  un  periodo  od 
una  melodia,  poiché,  per  le  frasi  intermedie  del  periodo,  la  nota 
debole  antecedente  alla  prima  nota  forte,  può  essere  qualunque  nota, 
anche  non  appartenente  alla  tonalità  o  alla  scala  su  cui  svolgesi  la 
melodia;  come  avviene  nelle  frasi  passive  od  in  quelle  composte.  Il 
caso  più  speciale  e  caratteristico  di  cui  intendo  prender  nota  è  di  quelle 
frasi  che  regolarmente  incominciano  in  tempo  forte  sia  in  soggetto 
attivo  che  passivo.  Quando  simili  frasi  sono  formate  con  suoni  o  mo- 
vimenti di  numeri  pari,  compr.endono  delle  note  a  cui  appartiene  il 
ritmo  dispari;  tre  devono  prendersi  per  una  terzina,  come  se  alle 
medesime  vi  fosse  sopra  collocato  il  segno  ^  che  la  denota.  Le  ter- 
zine hanno,  come  nel  valUer,  un  movimento  forte  e  due  deboli,  e  si 
distribuiscono  in  modo  da  eguagliare  un  movimento  forte  ed  uno 
debole. 

Per  esempio:  do  re  fa,  mi  —  fa  mi  do,  re —  sol  re  fa,  mi  — 
sol  mi  mi,  re,  ecc. 

*  Si  è  detto  che  le  frasi  di  ritmo  misto  sono  sempre  complesse  o 
composte,  richiedendosi  per  le  medesime  un  numero  maggiore  di  tre 
movimenti,  come  si  è  veduto  nei  citati  esempi.  Nelle  frasi  di  ritmo 

misto  il  pari  alle  volte  precede  il  dispari:  come:   do  re,  mi  re  fa, 

mi  —  si  do,  fa  mi  sol,  fa  —  sol  mi,  mi  re  do,  re,  ecc.  ;  e  talvolta 

il  dispari  precede  il  pari,  come:  sol  la  si,  do  re,  mi  —  mi  re  fa^ 

mi  re,  sol  —  si  re  mi,  fa  mi,  re,  ecc.  Questa  seconda  maniera  è  la 
più  scorrevole. 

Nelle  frasi  attive  o  passive  di  ritmo  misto  il  movimento  delle 
note  subisce  un'alterazione,  e  ciò  succede  nel  tempo  dispari  o  nella 
terzina.  Il  tempo  dispari  dee  contenere  due  note  del  medesimo  colore. 
I  colori  sono  due:  uno  principale  e  l'altro  secondario.  Se  la  frase  è 
attiva  il  colore  principale  è  di  quelle  note  a  cui  spetta  il  tempo 
forte,  0  l'accento,  e  che  appartengono  all'accordo;  e  così  il  secondo 
colore  è  proprio  di  tutte  le  altre  note  estranee  all'accordo  e  che 
vanno  in  tempo  debole. 
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Ad  es.  :  do  re  fa,  mi  re,  do  —  do  re  re  If,  mi  re  do,  —  mi  fa  fa  jt, 
sol  la,  sol,  ecc.  Se  la  frase  è  passiva  il  colore  principale  appartiene 
sempre  alle  note  accentaate  e  che  vanno  in  tempo  forte,  che  quivi 
sono  quelle  della  producente,  e  il  colore  secondario  appartiene  a  quelle 

note  estranee  alla  producente  stessa.  Per  es.  :  re  re  #  mi,  fa  sol,  fa  — 

re  do  i  mi,  re  mi,  fa  —  fa  mi  do  #,  re  mi,  re,  ecc. 

Le  frasi  di  ritmo  misto  si  possono  ridurre  a  ritmo  o  semplicemente 
pari  0  semplicemente  dìspari,  allo  stesso  modo  che  una  frase  di 
ritmo  pari  si  può  ridurre  a  ritmo  dispari  e  viceversa.  Se  la  frase  è 
di  movimento  pari,  per  renderla  di  movimento  disparì  non  dee  farsi 
altro  che,  o  indebolire  di  più  il  movimento  debole  col  fame  due  de- 
boli, 0  coiraumentare  di  valore  il  movimento  forte.  Per  esempio,  la 
frase  seguente  di  ritmo  pari 

t  J  i  I  M 

si  può  rendere  in  ritmo  dìspari  rendendo  più  debole  o  dividendo  in 
due  la  seconda  nota  come  appresso: 

|JJJ  I J^^- 

0  semplicemente  cosi: 

=  JJJ  I J^- 

*       8 

ovvero  si  può  render  più  forte  la  prima  ripetendola  con  movimento 
forte,  come: 

I JJJ  I  JJr- 

Nel  primo  caso  si  ha  il  tempo  dispari  con  movimento  a  vaUser  in 
cui  è  forte  il  primo  suono,  e  sono  deboli  gli  altri  due;  e  nel  secondo 
sono  forti  i  due  primi  e  debole  il  terzo  come  nella  mojmrka. 

Per  ridurre  le  frasi  di  ritmo  dispari  in  ritmo  pari  si  dee  seguire 
la  via  inversa,  evitando  però  di  ridurre  le  note  deboli  ad  un  valore 
maggiore  della  nota  accentuata  e  di  collocarle  in  tempo  forte.  Se  le 
due  note  deboli  sono  ripetute  basterà  ridurle  di  eguale  valore  della 
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forte,  ma  se  le  due  note  deboli  sono  di  grado  diverso  è  necessario 
dare  ad  esse  un  valore  che  sommato  non  saperi  quello  della  nota 
forte.  Le  frasi  seguenti  di  ritmo  dispari,  per  es.:  dò  re  fa,  mi  — 
fa  mi  do,  rè  —  sòl  si  fa,  mi  —  sòl  si  mi,  re  ;  si  possono  esprimere 
nel  modo  seguente  :  cfó,  re  fa^  mi  —  fa,  mi  do,  rè  —  sòl,  si  fa,  mi  — 
sol,  si  mi,  re,  corrispondenti  al  ritmo  pari 

od  anche  a 

IJ  Jll  Jr  = 

Su  quest'ultimo  esempio  la  nota  in  cui  termina  la  frase  acquista 
forza,  ma  non  cambia  la  natura  del  ritmo  pari  a  cui  vuol  ridursi. 
Fra  le  frasi  di  ritmo  pari  e  quelle  di  ritmo  dispari  sopra  descritte 
vi  è  analogia,  poiché  conservano  la  stessa  proporzione  e  la  medesima 
simmetria,  tanto  se  si  varia  la  durata  delle  note  quanto  la  battuta 
0  la  misura  del  tempo.  In  altri  termini:  i  movimenti  della  frase  si 
conservano  proporzionali  e  simmetrici,  sia  che  la  frase  espressa  in 
tempo  pari  si  riduca  in  tempo  dispari  o  viceversa.  È  facile  riscon- 
trare l'analogia  del  ritmo  e  della  simmetria  tra  le  seguenti  frasi  di 
tempo  pari: 

=  .JJ.  =  lJJ  I  Jv-lJ-n  I  Jr  =  tJJJ  I  Jr  = 

Il  I  ^  *    B  ' 

colle  altre  di  tempo  disparì: 

La  simmetrìa  delle  frasi  vien  espressa  colle  note  collocate  in  tempo 
forte  ed  in  tempo  debole,  ossia  colle  note  accentuate  nella  battuta. 
Quindi  è  l'accento  che  serve  di  norma  al  rìtmo  della  frase,  ed  è  per 
esso  che  il  rìtmo  stesso  prende  quell'ordine  nel  tempo  da  cui  scatu- 
risce il  bello  e  il  dilettevole.  Le  frasi  ritmiche  sopraddescritte,  rìve- 
stite  de'  gradi  della  scala  musicale,  si  possono  distinguere  per  ritmo 
anche  dai  soli  accenti,  e  significare  nel  modo  seguente  :  dorè  mi  — 
sòl  do  rè  —  rè  fa  mi  —  dà  re  mi  fa  mi  —  sòl  do  re  mi  rè  —  si 
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do  re  fa  mi  —  sòl  ta  8i  dò  — dò  re  re  tnì^  ecc.,  collocando  le  note 
accentaate  nella  battuta  forte. 

Se  la  frase  è  composta  di  note  di  egual  valore  o  ridotte  alla  me- 
desima misura,  e  queste  corrispondono  ad  un  numero  dispari,  la  frase 
sarà  di  ritmo  pari.  La  frase  semplice  ha  una  sola  nota  intermedia 
agli  accenti;  se  le  note  intermedie  fossero  tre,  cinque  o  sette,  la 
fìttse  sarebbe  complessa,  come  può  vedersi  negli  esempi  addotti  di 
sopra.  Se  poi  le  note  intermedie  agli  accenti  fossero  due  la  frase 
sarebbe  di  ritmo  dispari.  Le  frasi  di  ritmo  dispari  non  possono  esser 
semplici,  ma  sono  o  miste,  o  cromatiche,  o  complesse,  o  rovesciate. 

Eccone  gli  esempi  :  dò  re  fa,  mi  —  mi  sol  do^  rè  —  si  re  fa,  mi  — 
sòl  la  si,  dò  —  dò  re  re  i,  mi  —  sòl  la  si,  dò  re  fa,  mi  —  mi  re  do 
si  la  si,  dò  —  sòl  la  sol,  fa  mi  re,  dò.  Una  frase  complessa  abbisogna 
di  un  numero  di  movimenti  maggiore  di  4,  quindi  volendo  da  una 
frase  semplice  sviluppare  una  complessa  è  necessario  o  di  aumentare 
la  misura  del  tempo  o  diminuire  il  valore  delle  singole  note.  Per  es. 
la  seguente  frase  semplice: 

t JJ  I  Jr  = 

dò  remi  —  rè  mi  fa  —  si  potrà  ridurre  complessa,  mista  o  cromatica 
adoprando  il  tempo  e  le  note  seguenti: 

E  J  j  J  J  I  J  r 

ovvero 

dò  si  do  re,  mi,  —  rè  do  re  mi,  fa,  0  col  tempo  dìspari  : 

IJJJ I J-- 

1  4 

dò  re  re  t,  mi,  —  rè  rfo  #  re,  fa,  ovvero: 

I  m  rn  I  J  r  ^  r  = 
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dò  8i  re  dò  re  re  #,  mi  —  rè  mi  do  rè  mi  sol  fà^  od  anche: 

IJIJIJI  I  J  r  r  r  ^ 

dò  si  do  re  mi  fa^  mi  —  rè  do  re  mi  fa  mi,  fa,  ecc. 

Dal  fin  qui  detto  appare  manifesto  che  non  si  può  avere  ritmo 
senza  accenti,  e  che  l'accanto  occupa  sempre  il  posto  più  notevole 
ed  importante  nel  tempo,  sia  nella  frase  attiva  che  in  quella  passiva, 
sia  nella  frase  semplice  come  nella  mista;  nella  complessa,  rove- 
sciata, ecc.  Sicché  per  unire  due  frasi^  non  avrà  a  farsi  altro  che 
disporle  in  modo  che  conservino  i  loro  accenti  e  il  loro  posto  nel 
tempo  forte.  Siene  per  es.  le  due  frasi  seguenti:  doremi  —  mi  fa  sòl 
che  voglionsi  unire  assieme,  basterà  mettere  tra  una  frase  e  Faltra 
e  tra  un  accento  e  Taltro  una  nota  debole  e  si  avrà  la  seguente 
frase  complessa  :  dò  re  mi  re  nU  fa  sòl  —  ovvero  :  dò  re  mi  fami 
fa  sòlj  ecc. 

Viceversa  poi  volendo  di  una  frase  complessa  o  rovesciata  rica- 
vame  le  semplici  non  avrà  a  farsi  altro  che  a  togliere  la  nota  debole 
che  le  unisce  e  porre  a  suo  posto  una  pausa  od  una  virgola  (1).  Da 
questo  fatto  emerge  chiaramente  qual  siano  le  proprietà  della  pausa 
e  della  virgola  nelle  frasi,  cioè  di  dare  alle  medesime  un  confine  ed 
una  distinzione^  e  ciò  non  meno  nelle  frasi  della  parola  che  in  quelle 
della  melodia.  Yeggasi  la  seguente  frase  complessa:  dò  si  dò  re  mi 
fa  mij  ove  se  si  tolga  la  quarta  nota  debole  e  vi  si  ponga  una 
pausa  od  una  virgola  si  avranno  due  frasi  semplici  attive:  dò  si  de, 
mi  fa  mi.  Parimente  operando  allo  stesso  modo  le  seguenti  frasi 
complesse  e  rovesciate:  dò  si,  dò  mi,  rè  do,  rè  —  rè  mi,  rè  fa, 
me  sol,  mi^  si  riducono  alle  frasi  semplici  attive  e  passive  o  vice- 
versa, come:  dò  si  dò,  rè  do  rè  —  rè  mi  rè,  mi  sol  mi.  Si  è  detto, 
che  racconto  nella  frase  attiva  cade  sempre  su  di  una  nota  apparte- 
nente airaccordo,  e  nella  frase  passiva  su  di  una  nota  appartenente 
ad  una  producente.  Volendo  esser  anche  pib  radicali  si  potrebbe  dire 


(1)  Non  ylia  dubbio  ohe  le  pause  della  mosica  abbiano  avuto  orìgine  dalle 
virgole  e  dai  punti  della  letteratura,  basta  per  convincersene,  osservare  la  figura 
primitiva  della  pausa,  della  croma  ed  anche  della  semiminfroa  7  T  soraigliantìs- 
lime  alla  virgola. 

Rifiita  mtttieak  itaitana^  IX.  48 
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che  l'accento  è  proprio  di  note  componente  un  accordo.  Di  fatti 
anche  le  producenti  hanno  per  base  un  accordo,  e  lo  esprìmono  di 
fatto  con  una  aggiunta  di  un  suono  che  dà  la  proprietà  all'accordo 
stesso  di  passare  o  di  risolvere  in  un  altro  accordo.  Questo  suono, 
che  ha  tanta  parte  nella  musica,  è  il  segnale  della  vìa  che  seguono 
i  suoni  e  gli  accordi  naturalmente,  ed  è  il  legame  della  melodia  e 
dell'armonia. 

Gli  antichi,  greci  o  latini  che  sieno,  fondarono  il  loro  sistema 
sull'accordo.  Il  canto  gregoriano  stesso,  che  ne  è  la  più  genuina 
espressione,  ha  per  base  gli  accordi.  Non  mi  sarà  difficile  il  poterlo 
dimostrare  parlando,  come  spero,  del  carattere  dei  suoi  modi,  della 
sua  accentuazione  e  del  suo  ritmo.  I  seguaci  del  diatonismo,  non  che 
della  tonalità  moderna,  non  fondarono  il  loro  sistema  sugli  accordi 
di  ionica,  quarta  e  quinta?  Non  lo  ripeterò  mai  abbastanza:  l'arte 
al  pari  della  scienza  hanno  i  loro  fondamenti  e  i  loro  principi  sem- 
plici; e  nulla  vi  è  di  più  semplice  in  musica,  sia  essa  melodia  od 
armonia,  iéìl'accardo.  Il  suono  stesso  che  ne  è  l'elemento  si  mani- 
festa piacevole  e  puro  coU'accordo  delle  vibrazioni.  E  l'accordo  si 
manifestò  fino  dai  tempi  di  lubal,  fu  seguito  dai  suoi  discepoli  fino 
agli  ultimi  musicisti  dei  tempi  nostri.  La  scienza  stessa  è  impotente 
a  varcare  queste  colonne  d'Ercole!  La  melodìa  può  armonizzarsi  e 
l'armonizzazione  non  è  che  un  passaggio  immediato  o  mediato  da 
un  accordo  all'altro. 

La  frase  adunque  assume  diverse  forme  mano  mano  che  dal  sem- 
plice progredisce  verso  il  composto.  Quest'ordine  variato  di  forme  vien 
dato  anche  dalla  misura  del  tempo  in  cui  la  frase  si  compie.  La 
frase  semplice  compiesi  con  movimenti  semplici  e  misura  semplice, 
e  quindi  la  fìtise  complessa  o  composta  esige  necessariamente  movi- 
menti 0  misura  composta.  La  misura  più  semplice  è  la  dupla  che 
comprende  due  movimenti  uno  forte  e  l'altro  debole,  uno  in  battere 
e  l'altro  in  levare.  Alla  dupla  tien  dietro  il  tempo  ordinario,  che  è 
il  complesso  di  due  duple,  e  comprende  due  movimenti  forti  e  due 
deboli.  Questi  movimenti  possono  alternarsi  o  duplicarsi,  ed  anche 
con  ciò  si  ottiene  maggior  varietà.  Al  tempo  pari  tien  dietro  quello 
dispari,  che  come  abbiamo  veduto  varia  anche  esso  nei  suoi  movimenti 
forti  e  deboli,  e  dalla  varia  disposizione  di  questi  la  frase  assume 
forme  diverse. 
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Col  cangiare  il  tempo,  cangia  anche  la  frase,  quantunque  rimanga 
una  somiglianza  od  una  certa  analogia.  La  frase  si  cangia,  o  coll'au- 
mentame  i  movimenti;  e  la  frase  dalla  sua  semplicità  passa  ad  essere 
0  mista,  0  complessa,  o  rovesciata,  ecc.  Viceversa  se  si  diminuiscono 
i  movimenti,  da  complessa,  rovesciata,  ecc.,  può  addivenire  semplice 
od  anche  tronca.  Tanto  Taumento  quanto  la  diminuzione  di  un  mo- 
vimento in  una  frase,  che  ahhia  andamento  naturale,  si  avverte  dalla 
ripetizione  di  due  o  più  note  del  medesimo  colore.  Per  esempio:  dò 
si  dà  re,  mi,  volendola  ridurre  in  tempo  dispari  è  necessario  sopprì- 
mere una  nota  e   la  frase  prenderà  la   seguente  forma  :  dò  do  re, 

mi,  ovvero:  dò  si  do,  mìj  ecc.  Invece  dò  si  do,  rè —  rè  do  re,  mi 
rìducendole  a  tempo  pari  prenderanno  la  seguente  forma:  dò  sì  rè 
—  rè  do,  mi  —  ovvero:  dò  do,  re  rè  re,  mi. 

Le  frasi  inoltre  assumono  una  forma  più  marcata  ed  espressiva  a 
misura  che  gli  accenti  aumentano  di  numero  e  di  forza.  Un  numero 
maggiore  di  accenti,  che  tutti  non  possono  essere  della  stessa  forza, 
producono  varietà  e  nella  varietà  si  notano  vie  meglio  le  differenze. 
L'accento  tanto  è  più  forte,  quanto  più  deboli  sono  le  note  che  ad 
esso  si  avvicinano  o  ad  esso  si  appoggiano.  Il  sentimento  tanto  più 
facilmente  giudica  delle  differenze  quanto  più  sono  discrepanti  tra 
loro.  Yeggasì  la  prova  di  fatto  sa  frasi  espresse  con  ritmo  semplice. 

=  1  jj  I  j  = 

Questa  frase  acquista  varietà  componendola  in  altro  tempo  od  ac- 
centuandola con  maggior  forza,  come  negli  esempi  seguenti: 

t-^;^ljT^BjJJJ|Jr-  =  |JJJIJrt  =  |JJjl  JJr^ 

é        I  é  ti  I  I  I    I  I    I 

Ovvero: 

I  Iti  "— '^  • 

IJ  JJI  J  Jr-e  J.;j..^  jr-- 
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Capo  XVU. 

Disposizione  della  frase  ritmica  e  melodica 
nel  periodo. 

La  comunanza  di  elementi  di  cui  si  servono  la  favella  e  la  musica 
ci  spiega  rintima  relazione  che  passa  fra  di  loro.  Non  a  torto,  se- 
guendo il  progresso  artistico  della  favella,  abbiamo  analizzata  la  frase 
della  musica  in  conformità  della  proposizione  e  della  frase  della  pa- 
rola: abbiamo  esaminato  il  ritmo  di  quella  e  di  questa,  e  ne  abbiamo 
ritrovato  le  diverse  specie,  qualità  e  relazioni. 

Come  non  si  può  far  musica  con  un  sol  suono,  né  con  un  solo 
accordo,  neppure  con  una  frase  sola  si  soddisfa  al  sentimento  dell'udito, 
che  vuol  esser  attratto  dalla  varietà  dei  suoni,  degli  accordi  e  delle 
frasi  per  giudicare  della  convenienza^  della  proporzione  e  simmetria 
fra  di  essi.  La  frase  esprime  come  s'è  detto  un  giudizio  di  rapporto 
e  di  convenienza  fra  diversi  suoni  ordinati  nei  loro  movimenti  nel 
tempo,  ma  questo  giudizio  non  è  tale  da  appagare  completamente  il 
sentimento  al  solo  annunzio  di  una  frase:  esso  non  si  acqueta,  che 
anzi  nasce  spontaneo  il  desiderio  di  paragonare  una  frase  colle  altre, 
di  cui  si  può  comporre  il  perìodo  od  nn  pezzo  musicale,  per  poter 
parimente  giudicare  della  convenienza  che  può  esservi  fì^  queste. 
Quindi  trovata  una  frase  fa  d'uopo  che  l'artista  sappia  compome 
altre  che  siano  in  relazione  colla  prima,  sia  per  il  ritmo  che  per  il 
soggetto;  che  altrimenti  non  potrebbe  mai  concepirsi  rapporto,  con- 
venienza 0  disposizione  simmetrica  delle  parti.  Le  frasi  sieno  esse 
semplici  0  complesse,  composte  o  miste,  attive  o  passive,  esigono  una 
disposizione  ordinata  colla  quale  si  forma  il  periodo ,  che  è  in  un 
certo  modo  corrispondente  a  quello  della  parola. 

La  disposizione  ordinata  delle  frasi  ha  un  principio,  ed  una  fine 
che  dicesi  conclusione,  corrispondenti  alla  chiusura  del  circolo  da 
cui  prese  il  suo  significato  il  periodo.  Come  abbiamo  veduto,  una 
frase  non  può  compiersi  in  minor  tempo  di  due  battute  semplici; 
quindi  per  disporre  due  frasi-  semplici  si  richiederanno  4  battute,  ed 
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anche  8  e  16,  se  le  frasi  sono  più  o  meno  complesse.  Però,  dopo  la 
disposizione  di  due  frasi,  la  melodia  lascia  sempre  a  desiderare  per 
una  vera  e  propria  conclusione;  e  Tesperienza  ci  mostra  che  il  pe- 
riodo  ritmico  e  melodico  ha  due  parti  distinte  non  dissimili  da 
quelle  della  favella.  La  prima  parte  dicesi  protasi  che  corrisponde 
alla  proposizione  del  soggetto,  detto  dai  musicisti  motivo  :  e  la  seconda 
è  Vapodosi  che  significa  restituzione,  e  che  noi  diremo  ripresa  del 
soggetto  a  fine  di  concludere.  Tanto  il  soggetto  ritmico  quanto  quello 
melodico  offrono  il  tema  da  svolgersi  con  varii  periodi  per  formare 
una  composizione  musicale. 

La  fluidità  del  periodo  dipende  da  una  buona  disposizione  e  con- 
giunzione delle  frasi,  e  il  buon  andamento  di  una  composizione  mu- 
sicale dipende  da  una  retta  e  razionale  disposizione  dei  periodi.  Nel 
perìodo,  le  frasi,  dovendo  esser  disposte  con  proporzione  e  simmetria, 
devono  congiungersi  ed  alternarsi  con  una  certa  omogeneità,  e  quindi 
le  semplici  colle  semplici;  le  complesse,  le  composte  e  le  miste  de- 
*  voDO  convenire  tra  loro  e  tutte  rassomigliarsi  per  ritmo.  Indispensa- 
bile poi  è  sempre  la  mescolanza  delle  frasi  attive  colle  passive,  co- 
sicché sarebbe  impossibile  senza  di  esse  formare  un  periodo  che 
chiudesse  o  concludesse.  Si  potrebbe  asserire,  senza  tema  di  errare, 
che  il  periodo  e  la  composizione  musicale  sono  un  avvicendarsi  di 
frasi  attive  e  passive.  Né  questo  avvicendarsi  od  alternarsi  può  dirsi 
casuale  .0  rilasciato  a  totale  arbitrio  del  compositore,  imperocché  é 
cosa  essenziale  voluta  dalFordine,  che  richiede  varietà  e  nel  tempo 
stesso  proporzione  e  simmetria. 

Ordinariamente  il  periodo  incomincia  con  frase  attiva,  ma  può 
anche  incominciare  con  frase  passiva,  e  chiude  sempre  con  suoni  ap- 
partenenti ad  un  accordo  o  maggiore  o  minore.  La  frase  ultima  può 
esser  attiva  come  passiva,  ma  questa  in  tal  caso  deve  esser  sempre 
rovesciata,  cioè  concludente  e  ripiegata  nelle  note  di  soggetto  attivo, 
quali  sono  le  note  deiraccordo  o  della  tonalità  presa  a  trattare  colla 
frase  melodica. 

Il  periodo  musicale  se  disgiunto  dalla  parola,  si  compone  di  quattro 
frasi,  sia  semplici  che  complesse,  le  quali  si  svolgono,  come  già  di- 
cemmo in  quattro,  otto  o  sedici  battute.  Se  la  melodia  riveste  la  fa- 
vella, in  tal  caso,  dovendo  seguire  le  movenze  e  le  linee  di  questa 
per  quanto  é  possibile,  si  possono  fare  periodi  di  due,  tre  ed  anche 
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di  cinque  frasi,  a  meno  che  non  si  preferisca  di  allungare  o  di  mol- 
tiplicare i  movimenti  dei  suoni  sopra  le  sillabe  lunghe  ed  accentuate, 
0  ripeter  le  parole  stesse  adattandole  alla  melodia  propria  dei 
suoni. 

La  congiunzione  o  la  successione  delle  frasi  nel  perìodo  deve  esser, 
come  dissi,  proporzionata  e  simmetrica,  e  questa  simmetria  riguarda 
le  diverse  specie  delle  frasi,  ma  più  specialmente  il  ritmo  delle  me- 
desime. Le  frasi  attive  dovendo  esser  disposte  con  simmetria  possono 
collocarsi  nel  periodo:  V  coiraltemativa.  Se  per  esempio  s*incomicia 
il  periodo  con  una  frase  passiva  la  seconda  sarà  attiva,  la  terza  può 
essere  passiva,  e  la  quarta  attiva,  ovvero  passiva  rovesciata  in  attiva. 
2^  Se  incominciasi  con  frase  attiva,  e  ciò  è  più  conforme  a  natura, 
la  seconda  sarà  passiva  ovvero  rovesciata  in  passivo,  la  terza  può 
esser  attiva,  e  Tultima,  passiva  rovesciata  in  attiva.  3^  La  disposizione 
più  simmetrica  è  quella  che  nel  periodo  ha  la  prima  e  l'ultima  frase 
attiva  e  nel  mezzo,  cioè  la  seconda  e  la  terza,  due  frasi  passive.  Il 
periodo  ben  spesso  si  forma  di  frasi  composte  di  attivo  e  passivo  cioè 
rovesciate,  e  ciò  non  impedisce  che  possa  farsi  una  buona  disposizione 
di  frasi,  semprechè  non  tolgasi  la  richiesta  proporzione  e  simmetria. 
La  perfetta  simmetria,  resa  soverchiamente  costante,  stanca  il  senti- 
mento e  lo  annoia,  essendo  esso  portato  alla  varietà  ed  alla  novità. 
E  questa  varietà  è  resa  evidente  dal  presente  indirizzo  musicale: 
mentre  ora  i  musicisti  sembrano  annoiati  da  un  periodare  troppo 
compassato  e  secondo  la  naturale  disposizione  dei  movimenti  dei 
suoni. 

Di  fatto  sembra  che  aborrano  da  queir  indirizzo  dato  dai  se- 
guaci del  passato,  di  non  musicar  che  poesia  conforme  al  periodar 
della  musica,  e  di  ridurre  a  tal  forma  anche  la  prosa  che  non  con- 
sente un  tal  ritmo,  riducendola  come  dissi  con  arbitrarie  ripetizioni 
0  con  inconsulte  trasposizioni.  È  sempre  però  vero  che  gli  eccessi 
sono  deplorevoli,  e  che  la  via  di  mezzo  è  la  più  virtuosa  anche  per 
i  musicisti.  L'arte  se  degenera  in  artificio,  ed  in  progetto  pertinace- 
mente studiato,  a  lungo  non  si  sostiene,  imperocché  il  senso  ha  leggi 
di  natura  contro  le  quali  non  sa  andare. 

La  simmetria  delle  frasi,  di  qualunque  specie  esse  sieno,  più  che 
dai  gradi  del  suono  è  resa  manifesta  dal  ritmo.  Non  a  caso  distinsi 
la  frase  ritmica  da  quella  melodica,  essendovi  tra  Tuna  e  l'altra  non 
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poca  differenza.  Per  la  ritmica,  facendo  astrazione  dei  gradi  di  acu- 
tezza e  gravità,  basta  anche  un  suono  solo,  non  importa  se  armonioso 
0  no,  purché  i  movimenti  sieno  disposti  con  proporzione,  con  ordine 
e  con  simmetrìa.  Nella  frasa  rìtmica  si  considera  solamente  la  quan- 
tità e  la  forza  dei  semplici  movimenti ,  come  suol  farsi  suonando  il 
tamburo,  i  sistri,  le  gnacchere,  o  coi  movimenti  sillabici  della  fa- 
vella nella  poesia. 

Per  la  frase  melodica  già  lo  dicemmo,  oltre  al  ritmo  si  richiede 
una  ordinata  e  simmetrica  disposizione  dei  gradi  del  suono,  quali 
sono  dati  dalle  scale  razionali ,  che  rappresentano  o  la  simmetria 
delle  vibrazioni  proprie  del  suono,  come  nella  scala  maggiore,  o 
quella  dei  semitoni,  presi  come  unità  di  grado,  come  nella  minore. 
La  frase  ritmica  si  può  concepire  senza  armoniosità  e  senza  varii 
gradi  di  acutezza  di  suono ,  mentre  quella  melodica  tende  alFar- 
moniosità  del  suono  ed  ai  varii  gradi  del  medesimo;  quindi  il 
ritmo  può  dirsi  base  e  fondamento  della  melodia  e  della  musica, 
come  lo  è  altresì  della  poesia  e  della  danza.  Da  tutto  questo  è 
chiaro  che  la  frase  ritmica  si  compone  di  un  numero  minore  di 
elementi  in  confronto  di  quella  melodica,  poiché  alla  ritmica,  che 
ha  comuni  le  due  proprietà  del  suono  quali  sono  la  durata  e  la 
forza,  non  sono  necessarie  quelle  dell'armoniosità  e  della  dolcezza, 
né  quelle  di  grado  di  gravità  e  di  acutezza,  al  certo  indispensabili 
per  la  melodia  e  per  la  musica  in  genere. 

La  disposizione  delle  frasi  ritmiche  nel  periodo  è  meno  variata  di 
quella  melodica,  non  solo  perchè  le  frasi  ritmiche  si  compongono  di 
un  minor  numero  di  elementi  di  quelle  melodiche,  ma  anche  perchè 
quelle  amano  l'uniformità  delle  forme  e  la  quasi  perfetta  somiglianza 
delle  une  colle  altre.   . 

Il  periodo  musicale  si  compone  di  due  parti  principali,  le  quali 
sono,  come  dicemmo,  la  protasi  e  Vapodosi^  e  ciascuna  di  queste 
parti  comprende  due  frasi.  La  simmetria  nel  periodo  ritmico,  fonda- 
mento di  quello  melodico,  può  riscontrarsi  nelle  seguenti  forme. 

La  prima  e  la  pib  perfetta  forma  si  ha  quando  le  quattro  frasi  si 
presentano  cogli  stessi  movimenti  quantitativi  e  di  forza,  ossia  quando  le 
altre  tre  frasi  hanno  la  medesima  disposizione  degli  accenti  o  lo  stesso 
ritmo  della  prima.  Potrebbero  citarsi  innumerevoli  esempi  di  periodi 
formati  con  questa  simmetria,  specialmente  di  ballabili,  di  romanze. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


654  MEMOBIS 

e  cavatine;  basteranno  alcuni  dei  più  noti^  sia  dì  Verdi,  che  di  Do- 
nizzetti.  Per  esempio  la  romanza  del  Bigoletto:  «  la  donna  è  mobile  » 
ha  il  periodo  composto  della  seguente  frase  ritmica: 

t  j  J  j  I  JiJM  = 


e  qaella  della  IRraviata:  «  di  Provenga  il  mar,  il  sml  »  coU'altn: 

=  B  -  r  rj  I  ^rJJJ  f  f  I  = 

La  romanza  della  Lucressia  Borgia^  «  di  pescatore  ignobile  »,  il  pe- 
riodo componesi  della  seguente  frase  ritmica: 


e  quello  del  finale  del  Preludio:  «  Maffio  Orsini^  signora  san  io  », 
che  si  compone  con  questa: 

e  -  r  rs  I  j  n  j  Ji  ij  J^'  H 


e  finalmente  nel  finale  dell'atto  1^  il  periodo  «  guai  se  ti  sfugge  un 
motto  »  che  si  compone  coU'altra  frase: 


*^  i^n  n  j^^'  - 1  = 


^  La  seconda  forma,  meno  simmetrica  della  sopraddescritta,  si  ha 
quando  la  prima  parte  del  periodo,  la  protasij  ha  il  ritmo  eguale  e 
corrispondente  alla  seconda  parte,  Vapodosi:  quindi  le  prime  due  frasi 
che  ordinariamente  sono  congiunte,  corrispondono  per  quantità  e  forza 
e  disposizione  di  accenti  alle  altre  due.  Tali  sono  quelle  nel  brindisi 
della  Traviata:  «  Ubiamo^  libiamo  nei  lieti  calici  »,  ove  Ì9l protasi  e 
Vapodosi  hanno  il  seguente  ritmo: 
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s  ''  5 1  FTlu  I  ll'  I  dLr  I  FTlu  I 
d^=^  I  d:£=y  I  r  p  I  r  H  " 

Dicasi  altrettanto  del  Valzer  e  Duetto  che  lo  seguono.  Anche  nel  fi- 
nale del  U9  atto  «  noi  siamo  Mingarelle  »  il  ritmo  della  prima  parte 
del  perìodo  è  uguale  a  quello  della  seconda.  Eccone  l'esempio: 

In  questa  seconda  forma  le  prime  frasi  sono  quasi  sempre  ripetute 
e  complesse  e  quindi  il  periodo  si  compone  di  otto  ed  anche  di  se- 
dici battute.  Non  solo  soglionsi  ripetere  le  frasi,  ma  ben  anche  le 
parti  del  periodo  ed  il  periodo  stesso  affinchè  meglio  apparisca  la 
simmetria  delle  frasi  stesse. 

La  terza  forma  si  ha  quando  le  prime  tre  frasi  corrispondono  per 
ritmo  e  solo  l'ultima  frase  è  alquanto  variata,  specialmente  negli 
ultimi  accenti.  Anche  questo  periodo  presenta  la  simmetria  richiesta 
poiché  per  essa  bastano  tre  termini  o  tre  frasi.  L'ultima  fì^se  se  si 
scosta  dalle  tre  prime  ciò  è  a  fine  di  meglio  concludere  il  periodo, 
dando  al  medesimo  un'accentuazione  ed  un  senso  più  marcato  di 
riposo.  Si  ha  un  bellissimo  esempio  di  questa  terza  forma  nella  se- 
conda parte  della  citata  Romanza  del  Bigoletto,  ove  le  prime  tre 
frasi  hanno  il  ritmo  seguente: 


Jl  J  J   I   J  J 


r  I  - 


la  quarta  conclude  cosi: 

é    ^    ^    ^    ^     ^     é 


r   r    \    zz 


Una  quarta  forma  di  periodo  si  ha  quando  questo  s'incomincia  con  una 
frase  composta  di. frasi  semplici  corrispondenti  tra  loro,  ma  alquanto 
dissimili  dalle  altre  tre  in  cui  esiste  la  simmetria  richiesta  dal  pe- 
rìodo. A  prìma  vista  un  tal  periodo  sembra  composto  di  cinque  frasi, 
le  prime  due  quasi  fossero  un  preludio  delle  altre  tre:  ma  se  bene  si 
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considerano  nella  lor  misura  ambedue  compongono  una  frase  non  molto 
dissimile  e  facilmente  riducibile  alle  altre  tre,  colle  quali  sono 
sempre,  se  non  perfettamente  simmetriche,  in  giusta  proporzione  e 
somiglianza.  Fra  i  non  rari  esempi  che  s'incontrano  nei  classici  basti 
per  tutti  il  pezzo  della  Traviata  nell'atto  IIP:  «  Parigi  o  cara  noi 
lascieremo  »,  ove  la  prima  frase  è  composta  di  due  semplici  aventi 
il  seguente  ritmo: 

mentre  le  altre  corrispondono  al  seguente: 

=  I  -^  ;i  I  j  >d  = 

Le  sopraddette  forme  di  periodo  rappresentano  la  naturale  e  più 
perfetta  disposizione  delle  frasi  voluta  dalla  musica  misurata,  o  fi- 
gurata, indipendentemente  dalla  parola,  a  cui  il  più  delle  volte  va 
unita.  L'arte  imita  la  natura,  ma  componendo  musica  senza  parole, 
può  benissimo  assimilare  i  movimenti  dei  suoni  a  quelli  della  fa- 
vella ed  anche  imitarli.  Nella  formazione  pertanto  di  periodi  melodici 
l'arte  tende  a  nascondere  un  meccanismo  da  cui  apparisce  troppo 
chiaramente  quella  simmetria  perfetta  voluta  dalla  natura.  A  tal  fine 
adopra  la  sincope,  le  anticipazioni  e  i  ritardi  per  ciò  che  riguarda 
la  disposizione  dei  movimenti  nel  tempo,  e  tutte  quelle  figure  reto- 
riche che  servono  a  dar  varietà  ed  una  certa  libertà  ai  movimenti 
stessi,  senza  dire  di  altri  ornamenti  nell'accentuazione  o  nella  con- 
giunzione delle  frasi  e  dei  periodi  stessi. 

Non  v'ha  dubbio,  che  colla  figurazione  delle  note  musicali,  o  col 
valore  che  suol  attribuirsi  alle  medesime,  può  darsi  alla  quantità 
della  parola  quella  perfetta  simmetria  propria  della  musica,  come 
vedremo  in  seguito.  Per  lo  stesso  scopo  artistico,  scrivendo  musica 
senza  parole,  si  può  alle  note  musicali  dare  un  ritmo  alquanto  li- 
bero ed  imitativo  di  quello  della  favella.  A  tal  fine  si  possono  ado- 
prare  i  punti  coronatici  mordenti,  i  moti  accelerati  o  rallentati,  ecc., 
ed  altri  espedienti  atti  ad  ottenere  nuovi  e  svariati  efletti  fonici. 
Quindi  è  ben  naturale  che  il  musicista,  non  contento  di  parlare  al 
sentimento  coi  suoni,  intenda  colpire  l'immaginazione  e  di  parlare 
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airìntelligenza  imitando  i  movimenti  sillabici,  il  fraseggiare  ed  il 
periodare  della  favella. 

Per  questa  importantissima  ragione  il  musicista  si  allontana  tal- 
volta da  quelle  forme  risultanti  dalla  naturale  disposizione  dei  mo- 
vimenti dei  suoni  per  seguire  quelli  convenzionali  del  parlare.  In 
conseguenza  di  ciò  si  possono  avere  frasi  tronche  e  ripetute,  e  pe- 
riodi di  svariata  brevità  e  lunghezza,  composti  di  una,  di  due  e  tre 
frasi;  come  ad  un  periodo,  svolto  naturalmente,  si  possono  aggiungere 
una  0  due  frasi  ed  anche  tre.  Ciò  accade  specialmente  quando  colla 
musica  si  debba  rivestire  la  poesia  composta  di  tre  strofe,  o  quando 
si  voglia  imitare  coi  suoni  un  parlar  figurato,  come  neirenfasi,  nel- 
l'epifonema,  nell'iperbole,  nell'esclamazione,  nella  sospensione,  nella 
dubitazione,  nell'interrogazione,  ecc.  Da  questa  imitazione  del  lin- 
guaggio nascono  il  recitativo,  il  descrittivo,  il  narrativo,  e  le  altre 
forme  dette  imitative,  atte  ad  esprimere  fatti  e  concetti  propri  del 
favellare. 

(Continua), 

B.  Grassi-Landi. 
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D. 


iorsque  Jean-Philippe  Bameau  mourut,  le  12  septembre  1764, 
chargé  d'ans  et  d'une  gioire  acquise  par  d'opìniàtres  efforts  et 
d'admirables  travaox,  tout  ce  que  Paris  comptaìt  d'écrivains,  dispen- 
sateurs  de  la  renommée  dans  les  gazettes  imprimées  oa  manascrìtes, 
mit  d'nn  seni  mouvement  la  piume  à  Tencrier,  pour  tracer  son  pa- 
négyrique  (1);  et  tout  aussitftt  chacun  s'aperfut  que  la  biographie 
de  cet  homme  universellement  célèbre  se  réduisait  à  la  chronologie 
de  ses  cBuvres,  et  que  Fon  ne  savait  presque  rien  de  sa  vie,  rìen 
surtout  de  la  longue  periodo  qui  avait  précède  la  représentation  de 
son  premier  opera,  et  qui,  en  retardant  jusqu^à  la  cinquantième 
année  ses  véritables  debuta  de  compositeur  dramatique,  avait  semblé 
prolonger  jusque  là  sa  jeunesse.  Certains  auteurs  qui  se  faisaient 
scrupule  de  leur  ignorance  trouvèrent  une  excuse  facile  dans  la  bi- 
zarrerie  du  caractère  de  Bameau,  et  signalèrent  son  mutismo  habituel 
sur  ce  qui  le  touchait  personnellemeni  Chabanon,  notamment,  dans 
une  brochure  improvisée  en  peu  de  semaines,  puisqu'elle  porte  au 
frontispice  le  millèsime  méme  de  la  mort  de  Bameau,  avoua  que 
«  tonte  la  première  moitié  »  de  la  vie  de  son  héros  lui  était  de- 
meurée  «  absolument  inconnue  >,  l'auteur  ie  Dardanus  n'en  ayant 
«  rapporté  aucune  particularité  à  ses  amis,  ni  mème  à  Madame 
Bameau,  sa  femme  »  (2). 


(1)  Les  premiers  articles  nécrologiqoes  publiés  snr  Ramean  fìirent  insérés  dans 
la  Gaiette  de  France  du  17  septembre  1764;  —  les  Annonces,  afficheset  ovìm 
divers  da  26  septembre  1764;  —  le  Journal  encychpédique^  septembre  1764, 
pag.  167;  —  V Avant-couréur  du  l*"*  octobre  1764;  —  le  Mercure  de  Franee^ 
octobre  1764,  voL  I,  pp.  J  82-199;  —  le  Nécrohge  des  hommes  céìèbres  de 
France,  1765,  article  non  signé,  mais  qui  porte  le  iiom  de  Palissot  dans  la  table 
da  volume  publié  en  1767  et  form^  de  la  róunion  des  Nécrologes  de  1764, 1765 
et  1766;  TÉloge  de  llameaa  s'y  trouve  aax  pages  85118. 

(2)  Chabanon,  Éloge  de  M.  Bameau,  Paris,  1764,  in-8,  pag.  7. 
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Dès  quo  la  nouvelle  de  la  mort  de  Bameau  fut  parrenue  à  Dijon, 
TAcadémìe  de  cette  ville  s'occupa  de  rendre  hommage  à  la  mémoìre 
da  maitre  qu'elle  avait,  à  la  Térìté,  songé  un  peu  tard  à  s'assocìer 
en  qualité  de  merobre  non  résìdant(l),  et  qui  de  son  coté,  s'était 
depuis  longt^mps  peu  soucié  de  son  pays  d'orìgine.  Daus  la  séance 
solennelle  du  25  aoùt  1765,  le  médecin  Hugues  Maret,  secrétaire 
perpétuel,  pronon^a  donc  un  Éloge  historique  de  Bameau^  qu'il  fit 
imprimer  Tannée  suivante  (2).  Peu  verse  dans  les  choses  de  la  mu- 
sique,  et  n'ayant  jamais  approché  l'artiste  dont  les  hasards  acadé- 
miques  Tobligeaient  à  devenir  le  biographe,  Maret  avait  fait  de  son 
mieux  pour  réunir  la  plus  grosse  somme  possible  de  renseignements 
directs;  il  avait  interrogé  par  lettres  ceux  de  ses  compatriotes  qu'il 
supposait  avoir  entretenu  avec  Bameau  des  relations  quelconques: 
le  poète  Piron,  Torganiste  Balbastre,  le  peintre  Venevault  (3);  se 
prévalant  d'uue  confraternite   académique   cu  d'une  similitude  de 


(1)  L*ólection  de  J.-Ph.  Rameaa  eat.liea  seulement  troia  ans  ayant  sa  mori, 
le  22  mai  1761.  L*Académie  de  Dijon  ezistait  depuis  1741.  Yoyez  Ph.  Milsano, 
Notes  et  documenta  pour  servir  à  Vhistoire  de  VAcadémie  de  Dijon^  dans  les 
Mémoires  de  cette  société,  2*  sene,  t.  XVI,  année  1870,  pag.  353. 

(2)  Éhge  histori^[ue  de  M,  Bameau^  eompositeur  de  la  musique  du  Cabinet 
du  Boi,  Assodé  de  VAcadémie  des  Sciences,  Arte  et  beUesìettres  de  Bijon,  la 
à  la  séance  publiqne  de  TAcadémie,  le  25  aoùt  1765,  par  M.  Maret,  D.  M.,  se- 
crétaire perpétael;  Dijon  et  Paris,  1766,  in-8,  de  iv-78  pages.  Un  coropte-renda 
de  cette  brochure  fot  inséré  dans  le  Mercure  de  France  de  janvier  1766,  yol.  II, 
pp.  138-158.  —  Hngues  Maret,  docteur  en  médecine,  académicien  pensionnaire 
de  PAoadémie  de  Dijon  depois  le  9  janvier  1756,  j  snccéda  en  1764  à  J.-B.  Mi- 
chanlt  comme  secrétaire  perpétnel,  et  monrat  le  11  jaìn  1786,  victime  de  son 
déTonement  dans  ane  epidemie.  Ponr  la  liste  de  ses  travanz,  voj.  Milsand,  outt. 
cité.  —  Son  fils  Hagoes-Bemard  Maret  fut  ministre  des  relations  eztérìenres  sont 
Napoléon  I*'  et  re9at  le  titre  de  dac  de  Bassano. 

(8)  Alezis  Piron,  né  à  Dijon  le  9  joillet  1689,  fut  d*abord  inscrit  an  barreaa' 
de  sa  Tille  natale,  pois,  s'étant  fixé  à  Paris  en  1719,  y  debuta  dans  les  lettres 
en  1728  par  de  petites  comédies  jonées  aa  théàtre  de  la  Foire,  se  fit  nn  renom 
d*homme  d'esprit  et  d'écrivain  licencieux,  et  monrot  en  1773.  —  Claude  Bal- 
bastre, organiste  et  eompositeur,  né  à  Dijon  en  1729,  neyeu  et  élèye  d*an  orga- 
niate dijonnait  da  roéme  nom,«  lui  succèda  à  Torgue  de  la  cathédrale  de  Dijon, 
et  yint  s'établir  en  1750  à  Paris,  où  il  re9ut  des  le^ons  de  Bameau,  et  où  il 
mourut  en  1799,  après  ayoir  occupé  les  postes  dVganiste  à  S^  Boch  et  à  Notre- 
Dame.  —  Nicolas  Venevault,  peintre  estimé  surtout  pour  le  paysage,  membro  de 
TAcadémie  rojale  de  peinture,  à  Paris,  et  de  TAcadémìe  de  Dijon,  mourut 
en  1775. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


660  MBMORIB 

foDctions,  il  s'était  encore  adressé  à  M.  de  La  Condamine,  le  savant 
mathématicien  et  voyageur,  dont  on  disait  qu'il  n'existait  point 
d'homme  célèbre  avec  qaì  il  n'ait  ea  des  lìaisons  ou  des  disputes  (1), 
et  à  M.  de  Féligonde,  secrétaire  de  TAcadémie  de  ClermontFerrand, 
ville  habitée  par  Bameau  un  peu  plus  de  quarante  ans  anparavant. 
De  ces  nombreux  correspondants,  Maret  avait  re9a  force  politesses 
et  quelques  anecdotes.  La  Gondamine  lui  procura  une  note  de  Cha- 
banon.  Balbastre  surtout  lui  fut  utile.  Piron,  que  le  biographe 
croyait  un  «  ancien  ami  »  de  Bameau,  et  sur  les  Communications 
duquel  il  semblait  pouvoir  partìculièrement  compter,  puisque  des 
airs  de  Bameau  avaient  accompagné  plusieurs  de  ses  comédies,  Piron 
se  déroba;  il  répondit  par  des  dénégations  assaisonnées  d'un  portrait 
satirique  du  compositeur  et  d'agréables  flatteries  à  Tadresse  de 
Maret  :  en  sorte  que  celui-ci,  ne  pouyant  certes  ni  lire  la  lettre  à 
TAcadémie,  ni  l'imprimer  dans  un  Éloge^  la  seiTa  fort  précieusement 
dans  ses  papiers,  où  elle  fut  plus  tard  retrouvée  (2). 

La  brochure  de  Maret  servit  de  source  principale  à  la  plupart  des 
notices  publìées  depuis  son  apparition  sur  la  vie  et  les  ouvrages  de 
Bameau  (3).  A  ses  renseignements,  presque  tous  véridiques,  et  que 


(1)  Charles-Mane  de  La  Condamine,  né  à  Paris  en  1701,morten  1774,  membre 
de  PAcadémie  franpaise  et  de  TAcadémie  des  sciences,  ponvait,  dans  cette  demière 
compagnie,  8*étre  interesse  aax  trayaux  théoriqaes  de  Ramean. 

(2)  Pnbliée  en  1860,  la  lettre  de  Piron  sera  citée  dans  la  suite  de  cette 
étnde. 

(3)  Les  principales  notices  sor  Rameaa  publiées  de  1765  à  1864  sont:  Galerie 
frangoise  ou  portraits  des  hommes  et  des  femmes  céìèbres  qui  ont  paru  en  France, 
gravés  en  taille-douce,,,.  avec  un  abrégé  de  Uur  tne,..,  3«  livr.,  1771,  Baroeaa 
(par  GanthierDagoty),  in  fol.,  10  pag.  —  BicUonnaire  des  ariistes,  ou  NoHce 
histortque  et  raisonnée....  par  M,  Vàbhé  de  F,..,  (Pontenai),  Paris,  1776,  t.  II, 
pp.  411-414.  —  L*Am%  des  arts  ou  justificaHon  de  plusieurs  grands  ìummes 
(par  de  Croix),  Amsterdam,  1776,  in-12.  —  Essais  sur  la  musique  ancienne  et 
moderne  (par  J.-B.  de  la  Sorde),  Paris,  1780,  t.  Ili,  pp.  464-469.  —  Manuel, 
VAnnée  frangaise,  ou  vies  des  hommes  qui  oni  honoré  la  France,  etc.,  Paris, 
1789,  t.  Ili,  pp.  327-331.  —  Choron  bt  Fayolle,  Bictionnaire  historique 
des  musiciens,  Paris,  1817,  t.  II,  pp.  196198.  —  Maurice  Bourges,  Bameau, 
3  articles  dans  la  Eevue  et  gaiette  musicale  de  Paris,  àes  SO  jmn^  4  et  lljnUlet 
1839.  —  QiLLOTTE,  BameaUf  dans  le  Courrier  de  la  Còte  d'Or,  da  2  mars  1844.  — 
J.-6.  Labat,  Études  philosophiques  et  morales  sur  Vhistoire  de  la  musique,  Paris, 
1852,  t.  II.  pp.  192-229.  —  Ad.  Adam,  Bameau,  dans  la  Bevue  Contempo- 
faine  da  15  octobre   1852,  reprod.  dans  les  tirages  saccessifs  de  ses  Bemiers 
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pendant  longtemps  personne  ne  crut  nécessaire  de  contrdler,  s'ajou- 
taìent  lentement,  et  toujours  en  petit  nombre,  ceux  fournis  par 
d'autres  signataires  d'articles  ou  de  brochures.  Mais  de  beaucoup  de 
pages  additionnées  si  Ton  venait  à  retrancher  et  celles  de  pure  cri- 
tique  et  celles  de  creuse  rhétorique,  le  total  des  faits  acquis  se  ré- 
duisait  toujours  à  peu  de  chose.  On  doit  voir  dans  cotte  rareté  des 
éléments  biographiques  et  dans  la  difficulté  d'en  accroìtre  le  nombre 
par  de  nouvelles  recherches,  les  seules  causes  de  Tabstention  des 
musicologues  du  XIX^"  siècle  à  Tégard  de  Bameau:  car  il  ne  faut 
les  accuser  ni  de  dédain,  ni  d'oubli;  malgré  Téloignenoient  des  ans, 
malgré  les  transformations  de  Tart,  le  nom  du  maitre  bourguignon 
ne  perdait  rien  de  sa  célébrité;  on  le  citait  toujours  comme  repré- 
sentant  une  epoque  de  la  musique  fran^aise;  on  se  rappelait  les 
titres  de  plusieurs  de  ses  opéras,  et  les  mots  mémes  qui  avaient 
inspiré  ses  chants  les  plus  admirés  :  Tristes  appréiSj  pdles  flam- 
beaux...^  —  Qm  tout  gémisse...^  —  Brisons  nos  fers.,.,  —  Mdnes 
plcUnUfs...;  on  faisait  étudier  aux  «  petites  mains  »  le  rigaudon  de 
Dardanm;  et  il  était  mème  possible  de  rencontrer  des  musiciens 
qui  avaient  lu  tout  entier  Tun  de  ses  traités  ou  Tun  de  ses  opéras. 
La  présence  d'un  chapitre  sur  Bameau  dans  un  volume  de  littéra- 
ture  enfantine,  réunissant  «  certains  traits  dramatiques  ou  touchants 
de  Tenfance  de  quelques  hommes  célèbres  »  fournit  une  preuve  mi- 
nime, mais  certaine,  de  cotte  continuelle  et  superfìcielle  popularité  : 
Tauteur,  usant  très  largement  des  libertés  que  s'attribuent  les  con- 
teurs,  rapporto  à  la  jeunesse  de  Bameau,  ou  méme,  selon  que  Texi- 
gerait  le  titre  du  livre,  à  son  enfance,  deux  anecdotes  qui  concer- 
nent  son  départ  de  Glermont  et  le  succès  i'Hippolyte  et  Ariete^  et 


souvenira  cTun  musicien,  pag.  1  et  sai  v.  —  Solié,  Ééude$  biographiques^  anec- 
dotiques  et  esthétiques  sur  les  eompositeurs  qui  ónt  illustre  la  scène  frangaise: 
Rameau,  Amiens,  s.  d.  10  ff.  non  eh.  —  Ch.  Poisot,  Essai  sur  les  musiciens 
baurguignons,  Dijon,  1854,  ìn-8,  pp.  29-32.  —  Arb&nk  Houbbaye,  (Euvres  com- 
pìètes,  t.  in,  Bisioire  de  Vari  frangais  au  XVIIP  siècle,  Paris,  1860,  in-8, 
pp.  409-417.  —  Ch.  Mutiau  it  Job.  Garmibr,  Galerie  bourguignonne,  t.  Ili, 
Dijon,  1861,  pp.  18-27.  —  A.  Fabrbno,  Notice  anr  Rameaa,  dans  le  Trésor 
des  piarUsteSi  1. 1, 1861.  —  Fétib,  Biographie  univers,  des  musiciens.  —  Dekme- 
Barov,  Bameau  (eztr.  de  la  NouveUe  Biographie  generale),  in-8,  1862.  — 
E.  Neslb,  Le  Panthéon  de  la  Bourgogne,  coUection  de  36  portraits  avec  no- 
tices,  eie,  livr.  29,  Beanne,  1863,  in-fol. 
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dont  la  seconde  date,  par  conséquent,  de  la  cinquantième  année  de 
son  àge  (1). 

L'anniversaire  séculaìre  de  la  mort  de  Bameau,  en  1864,  était 
natarelleinent  désigné  pour  raviver  son  souyenir.  Ce  fat  le  moment 
choìai  par  le  musicien  boarguignon  Oh.  Poisot  pour  renouyeler  la 
proposition  de  Térection  d'une  statue  du  maitre  à  Dijon  (2),  propo- 
sition  emise  dès  1860,  et  qui  ne  devait  aboutir  qu'en  1876.  A  cotte 
date,  rinauguration  du  monument,  oeuvre  de  M,  Guillaume,  donna 
lieu  à  des  fétes  locales  et  à  Tapparition  d'articles  et  de  brocbures, 
entro  lesquels  se  distinguait  un  tout  petit  mais  substantiel  volume 
de  M.  Arthur  Pougin  (3).  L'auteur,  se  défendant  d*ayoir  voulu  faire 
plus  qu'une  simple  notice,  qu'un  «  hommage  modeste  à  la  gioire  de 
Bameau  »,  constatait  qu'aucun  «  travail  d'ensemble,  à  la  fois  cri- 
tique  et  biograpbique,  définitif  et  complet  »,  n'ayait  encore  été  en- 
trepris  sur  le  grand  maitre  fran^ais,  et  souhaitait  de  voir  combler 
«  une  lacune  sì  £&cheuse  ».  Ce  vceu,  qui  date  déjà  de  vingt-cinq  ans, 
est  demeuré  sans  effet  (4).  Mais  un  événement  plus  désirable  a  com- 


(1)  Bibliothèque  rose  illastrée.  Enfancea  célèbres,  par  Madame  Louise  Golet, 
4«  edit.,  Paris,  1862,  in-18. 

(2)  En  méme  temps,  Oh.  Poisot  fit  paraìtoe  une  NoUee  biographique  sur 
J.'Ph.  Bameau,  publiée  à  Voecasùm  de  Tanniversmre  aécuìaire  de  sa  mori,  Dijon 
et  Paris,  1864,  in-d2,  de  81  pages.  Il  annon^ait  sur  la  converture  une  roonogrmphie 
plus  étendne,  qu'il  préparait  en  collaboration  ayec  M.  Adolphe  Grange,  et  qoi  ne 
fnt  jamais  pnbliée.  —  Dans  les  années  snivantes  pararent:  Léoh  Danjou,  Bameau^ 
son  influence  sur  Tari  musical,  dans  V  Union  bourguignonne  des  22  et  25  jnìn 
1866.  —  Th.  Nisard,  Monographie  de  J.-Ph,  Bameau,  Paris,  1867,  in  8,  23  pages. 
—  Jal,  Dictionnaire  critique  de  biographie  et  d'histoire,  Paris,  1867,  in-8, 
pp.  1035,  2«  edit.,  1878.  —  Felix  Clémbnt,  Les  Musiciens  célèhres,  Paris, 
1868,  in.8,  pp.  50,  2«  edit.,  1873. 

(3)  Arthur  Pougin,  Bameau,  essai  sur  sa  vie  et  ses  ceuwreSy  Paris,  1876,  in-d2, 
de  142  pages.  —  Délibération  du  Conseil  municipal  de  Dijon  sur  ìa  proposition 
d'eriger  une  statue  à  Bameau,  rapport  présente  par  M,  Muteau,  Dijon,  s.  d. 
in-8.  —  Bameau,  sa  vie,  ses  ceuvres,  par  un  de  ses  arrière-neveux  (R.  Garrand), 
Dijon,  1876,  in.l6.  —  Notice  sur  Bameau,  par  un  Bamiste,  dans  le  journal 
ìa  Còte  d'Or,  des  911  aoùt  1876.  —  Les  fétes  de  Bameau  à  Dijon,  artiole  de 
Renchsel,  dans  la  Bevue  et  gazeUe  musicale  de  Paris,  du  20  aoùt  1876.  —  Un 
artiole  de  M.  Pougin  sur  le  méme  sujet  fut  inséró  dans  VArt,  année  1876,  t.  VI, 
pag.  212. 

(4)  La  littérature  musicale  n*est  cependant  pas  restée  muette  à  Tendroit  de 
Bameau  depuis  1876.  Nons  devons  mentionner  comme  suite  aux  indications  pré- 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


LA  JBUNB8SB  DE  RAMBAU  663 

mencé  de  s*accomplir  le  joor  où  est  apparu  le   premier  volume  de 
l'éditioD  des  (Euvres  complètes  de  Rameau. 

L'idée  d'une  éditìon  complète  avait  été  formulée,  douze  ans  après 
la  mort  de  Rameau,  par  son  ami  et  admirateur  de  Croix,  qui,  sa- 
chant  l'ìmportance  des  ouvrages  laissés  en  manuscrit  par  Tauteur 
de  Casior  et  PoUt4Xy  avait  écrit  :  «  Ils  peuvent  se  perdre  d'un  mo- 
ment à  Tautre,  et  nous  gémissons  de  les  voir  exposés  à  ce  malheur. 
U  serait  digne  d'un  souverain  qui  protège  les  Àrts  de  faire  exécuter 
une  édition  generale  des  oeuvres^d'un  homme  qui  a  fait  tant  d'hon- 
neur  à  la  France.  L'Europe  entière  souscrirait  à  ce  beau  projet  »  (1). 
Hélas!  pas  plus  aujourd'hui  que  sous  le  règne  de  Louis  XV,  la 
pensée  d'honorer  un  musìcien  par  la  publication  et  l'exécution  de 
ses  oeuvres,  n'entro  dans  les  habitudes  administratives.  Donner  son 
nom  à  une  rue,  dresser  son  effigie  sur  un  place  publique,  sont  les 
deux  seuls  degrés  connus  de  la  gioire  officielle  ;  c'est  affaire  au  pas- 
sant,  s'il  en  est  curieux,  de  s'informer  de  ce  que  signifie  ce  nom; 
c'est  affaire  à  l'initiative  privée,  si  elle  en  a  la  faculté  et  le  cou- 
rage,  de  maintenir  par  Tédition  et  l'auditìon  le  souvenir  des  oeuvres 
qui  ont  rendu  ce  nom  soi-disant  «  immortel  ».  Il  en  a  été  exacte- 
ment  ainsi  pour  Rameau.  Une  vingtaine  d'années  après  l'érection  de 
sa  statue  dans  le  cheMieu  de  la  Bourgogne,  et  tandis  que  l'État  et 


cédentes:  Ad.  Julliek,  Bameau,  sta  déhuU  et  sùn  opera  de  Casior  et  PoUux, 
dans  la  Bevue  et  gaeette  musicale  du  28  octobre  1877,  reprod.  dans  le  voi.  de 
Pautear:  Musiqiie,  Paris,  1896,  pp.  122-142.  —  Marmontel,  Symphonistes  et 
virtiwses,  Paris,  1880,  in-12,  pp.  65-86.  —  Léoh  Pillaut,  Inatruments  et 
musiciem,  Paris,  1880,  pp.  850-359.  —  René  de  Réct,  La  Critique  musicale 
au  siècle  demier,  Bameau  et  les  encyelopédistes,  dans  la  Bevue  des  deux  mondes 
da  1«'  juillet  1886.  —  Ch.  Henry,  La  théorie  de  Bameau  sur  la  miMique, 
Paris,  1887,  in  4,  de  15  pages.  —  Garraud,  J,-Fh.  Bameau,  dans  le  BuUetin 
d'hist.  et  d^archéol.  relig.  du  diocèse  de  Bijon,  5«  annóe,  1887,  pag.  159.  — 
HcouEg  Imbert,  Bameau  et  Voltaire^  dans  le  CMde  musical  des  15,  22,  29  dé- 
cembre  1889,  et  des  5,  12,  19  janvier  1890.  —  Huques  Imbert,  Un  portrait  de 
Bameau,  dans  le  Chiide  Musical  des  28,  30  mars  et  6  avrìl  1890,  reprod.  dans 
le  tome  II  des  (Euvres  eompUtes  de  Rameau.  —  Michel  Brenet,  Notes  et 
croquis  sur  J,-'Ph.  Bameau:  I,  Sa  famille,  II,  Rameau  chef  de  famille,  III,  Ses 
oeuvres  à  Tétranger,  dans  le  Guide  musical  des  24  avril,  1'  mai,  31  juillet  1898, 
26  niars  et  2  avril  1899.  —  T.  L.  Phipson,  Bameau  as  a  violinisti  dans  the 
Strad,  London,  n.  132. 
(1)  L'Ami  des  ArtSj  pag.  168,  en  note. 
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la  Ville  de  Dijon  se  regardaient  comme  quittes  envers  sa  mémoire, 
la  tàche  lourde  et  généreuse  d'une  publication  complète  de  ses  ceuvres 
a  été  assumée  par  une  grande  maison  d'édition  musicale.  Bégulière- 
ment  poursaiyie,  Tentreprise  en  est  aujourdliui  à  sa  septième  année, 
et  les  volumes  parus  contiennent,  avec  les  deux  premiers  opéras  de 
Bameau,  tout  ce  qu'il  a  compose  en  dehoxs  du  théàtre  (1).  Les 
(Buvres  de  sa  longue  jeunesse,  qui  ont  été  conservées,  y  figurent 
dono  toutes,  et  s'offi'ent  ensemble  à  Texamen,  sous  la  forme  la  plus 
commode,  sous  Taspect  le  plus  élégant,  avec  d'abondants  et  intéres- 
sants  commentaires  biographiques   et  bibliographiques. 

Avec  cotte  aide  précieuse,  il  est  devenu  facile  aux  entreprises  de 
concerts  de  faire  entendre  au  public  des  oeuvres  depuis  trop  longtemps 
négligées  et  dont  la  beauté,  la  vigueur,  la  jeunesse,  ne  s'étaient  point 


(1)  (Euvres  compUtes  de  J.-Ph,  Bameau,  Paris,  Darand  et  file,  in-fol.  Tome  I, 
Piècea  de  elavecin;  II,  Piècea  en  concerts;  III,  Cantates-y  IV  et  V,  Moteis; 
VI,  Hippolyte  et  Aricie;  VII,  les  Indes  galantes.  Le  tome  I  est  précède  d^ane 
Dotice  biographique  par  M.  Oh.  Malherbe;  chaqae  voi.  contìent  nn  Commentaire 
bibliographiqae  et  historìqne,  redigo  par  le  méme  masicologue.  —  Avant  que  fùt 
oommencée  cette  publication  complète,  plasieurs  (Bavres  de  Ramean  avaient  fait 
Tobjet  de  róéditions  totales  ou  partielles,  conformes  ani  originaux  oq  rédnites  an 
piano.  Les  principales  sont:  Castor  et  PóUux,  arr.  pour  cbant  et  piano  par 
Gb.  Lecocq,  Paris,  1877.  —  Hippolyte  et  Aricie,  ìes  Indes  galantes,  Platèe,  les 
Fétes  d'Hébé,  Zoroastre,  Dardanus,  arr.  ponr  cbant  et  piano  par  Cb.  Puisot, 
dans  la  collection  les  Chefs  éPauvre  de  Vopéra  francais,  Paris,  Micbaélis,  1880 
et  suiv.  —  Pragments  à* Hippolyte  et  Aricie,  des  Indes  galantes,  de  Castor  et 
PoUux,  de  DardanM,  arr.  ponr  cbant  et  piano,  dans  les  Aréhives  du  duint, 
de  Fr.  Delsarte.  Paris,  8.  d.  —  Fragments  des  Indes  galantes,  dans  Reissmann, 
AUg,  Geschichte  der  Musik,  Mnnicb,  1868,  t  III,  pag.  8.  —  Fragments  de 
ballets,  dans  Deldevez,  Pièees  diverses  choisies  dans  les  csuvres  des  célèbres  vùh 
lonistes  (1875).  —  Fragments  des  Boréades,  arr.  ponr  piano,  dans  L.  Diémer, 
les  Vieux  mattres  (1897).  —  Motet  :  Laboravi,  dans  André,  Lehrbueh  der  Toh- 
setshunst,  t.  II,  1843.  —  Le  terger  fxdèle,  cantate,  pubi,  par  Oh.  Bordes.  — 
Pièees  de  clavecin,  1«  et  2«  livre,  1726  et  1731,  pnbl.  int^fnde,  dans  Farrenc, 
le  Trésor  des  pianistes,  1 1  (1861).  —  Choiz  de  pièees  de  clayecin:  Bibliothè^ 
des  pianistes,  t.  XXV  (1864);  —  Méreanx,  les  Cìaveeimstes,  livr.  28  à  25  (dix 
pièees);  —  Eobler,  les  MaUres  duelavedn,  livre  XI  (treize  pièees);  —  Scblet- 
terer,  Donze  pièoes  choisies,  Leipzig  (1866)  ;  —  Paner,  AUe  Klaviermusik,  livr.  II, 
(1867,  sii  pièees);  —  Pauer,  AUe  Meister,  livr.  27  (1870,  trois  pièees) ;  —  Dupont, 
Éeole  de  piano  du  Conserv.  de  Bruxelles  (trois  pièees);  —  Diémer,  les  daved^ 
nistes  frangais  (dix  pièoes)  ;  —  Riemann,  Choix  de  pièees  disposées  en  emq  smtes, 
Leipzig,  s.  d.  —  Pièees  en  concerts,  arr.  ponr  denz  pianos  sous  le  titre  de  Con- 
certos,  Leipzig,  s.  d.,  etc. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


LA  JEUNESSE  DE  RAMBAU  665 

altérées.  Plusieurs  des  Pièces  en  concert,  des  Cantaies  et  des  Motets 
de  Bameau  ont  éte  exécutés  et  applaudis,  et  rexécution  intégrale 
d'un  acte  entìer  i'Hippolyte  et  Aride  à  la  Schola  Cantorum,  a  produit 
sur  une  élite  d'auditeurs  une  impression  profonde. 

Il  nous  a  dono  semblé  qu'à  Faide  de  cet  heureux  mouvement  d'o- 
pinions  il  devenaìt  utile  de  tenter  sur  la  première  moitié  de  la  vìe 
de  Rameau  l'essai  d'une  étude  critique,  où  seraiBnt  produits  des  do- 
cuments  nouveaux,  et  où  les  documents  anciens  seraient  soumis  à 
un  trìage  rigoureux.  L'à-propos,  la  presque  nécessité  d'un  tei  travail, 
nous  furent  inopinément  confirmés  par  le  fait  qu*à  la  méme  heure 
la  méme  tàcbe  se  trouvaìt  avoir  été  entreprise  par  l'un  des  plus 
laborieux  de  nos  jeunes  confrères,  M.  Henri  Quittard.  Lorsque  ses 
remarquables  articles  sur  ìes  Années  de  jetmesse  de  J.-Ph.  Rameau 
commencèrent  de  paraitre,  en  février  1902,  dans  la  Bevue  d'Histoire 
et  de  Critique  musicales,  les  trente  premières  pages  de  notre  étude 
étaient  imprimées:  avec  une  parfaite  bonne  gràce,  Taimable  autant 
que  distingue  directeur  de  la  Rivista  musicale  italiana  nous  permit 
d'y  effectuer  toutes  les  retoucbes  nécessaires  pour  tenir  compte  des 
découvertes  nouvelles  de  M.  Quittard  et  de  celles  dont  la  priorité 
de  fait  se  trouve  lui  appartenir  désormais.  Les  lecteurs  attentifs 
auront  à  décider  plus  d'une  fois  entro  les  bjpothèses  ou  les  conclusi ons 
opposées,  tirées  des  mémes  indices  par  notre  confrère  et  par  nous, 
et  beaucoup  de  points  obscurs  resteront  à  éclaircir  par  des  recherches 
nouvelles,  que  nous  appelons  de  tous  nos  vobux,  car  nul  ne  se  fait 
moins  d'illusions  que  nous  sur  la  possibilité  d'écrire,  en  matière  d'his- 
toire  ou  d'esthétique,  n'importo  quel  travail  «définitif  et  complet  ». 

I. 

Jean-Pbilippe  Bameau  naquit  à  Dijon,  dans  une  maison  de  Tan- 
cienne  cour  Saint-Vincent,  rue  Saint-Michel,  portant  actuellement  les 
n*»*  5  et  7  de  la  rue  Vaillant  (1).  Le  baptéme  eut  lieu,  le  25  sep- 
tembre  1683,  en  l'église  Saint-Etienne,  pour  le  compte  de  la  pa- 
roisse  Saint-Médard,   en   reconstruction  depuis  1680(2)  et  dont  les 


(1)  H.  Chabbuf,  D{i<m,  tn<mwnent$  et  souvenirs,  Dijon,  1894,  infoi.,  pag. 427» 

(2)  Bibl.  Nat.  Mss.,  coli.  B^argogne,  voi.  46,  fol.  191. 
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offices  se  célébraient  provìsoirement  dans  la  nef  laterale  gauche  de 
Saint-Etienne.  L'acte  de  baptéme  fut  ainsi  redige: 
^  «  Paroisse  Saint-Médard.  Le  ?ingt-cinqaième  septembre  1683,  à 
quatre  beares  après  midy  en  Teglise  collegiale  de  Saint-Etienne  de 
Dijon,  a  esté  baptisé  Jean-Philippe  Rameau,  fils  de  M.  Jean  Rameau, 
bourgeois,  organiste  à  Dijon,  et  de  Claudine  de  Martinécourt,  sa 
femme,  a  eust  pour  parrain  noble  Jean-Baptiste  Lentin,  escuier, 
seigneur  de  Montagny,  Conseiller  du  Boy  au  Parlement  de  Bonr- 
gogne,  et  pour  marraine  Mademoiselle  Anne-Philippe  Yalon,  fiUe  de 
Bichard  Yalon  de  Mimeure,  escuier,  chevalier  et  seigneur  de  Mi- 
meure  et  de  Vonge,  ci-devant  Conseiller  au  Parlement,  soubsignés: 
Anne-Philipote  de  Mimeure,  Lantin  de  Montagny,  J.  Bamean, 
\J.  Foulet»  (1). 

Fétis  dit  seulement  des  parents  de  Bameau  qu'ils  «  aimaient  la 
musique  ».  Il  abrégeait  ainsi  les  deux  textes,  presque  identiques, 
de  Maret  et  de  Tabbó  de  Pontonai.  Le  premier  écrivait:  «  Le  pére 
du  grand  Bameau  avait  près  de  trente  ans,  lorsque  M.  Drey,  cha- 
noine  musical  et  organiste  de  la  Sainte-Chapelle,  s'étant  aper9U  de 
son  assiduite  à  la  tribune  et  de  son  application  à  Técouter,  lui  donna 
les  premiers  principes  de  musique,  et  lui  fit  mettre  la  main  sur  le 
clavier  >  (2).  Le  second,  empruntant  les  méme  termos,  les  accentuaìt 
un  peu,  disant:  «  La  musique  était  un  bien  hérédi taire  dans  la  fa- 
mille  des  Bameau.  Le  pére  de  colui  dont  nous  parlons  avait  pltis 
de  trente  ans  lorsque  Torganiste  de  la  Sainte-Chapelle  de  Dijon, 
Yoyant  son  assiduite,  etc.  y>  (3).  L'anecdote  est  curieuse  ;  malheureuse- 


(1)  Nous  emprantons  le  texte  complet  de  cet  acte  de  baptéme  (qae  Jalaconno 
par  Textrait  joint  à  Tacte  de  marìage  de  Rameau,  mais  dont  il  n'a  donne  qu'an 
résumé),  au  travail  de  M.  R.  Garraud,  J.-Ph.  Bameau,  publié  dans  le  Bulktm 
óThist.  et  d'archéol  relig.  du  diocèse  de  Dijon,  5«  année,  1887,  pag.  159.  Il  est 
à  remarquer  que  Theure  de  quatre  heures  après  midi,  indiquée  dans  oet  acte, 
n*est  paSyCommeTa  era  Maret  (note  1,  pag.  43)  et  comme  Tont  répété  Fétis  et 
autres,  celle  de  la  naissance,  mais  seulement  du  baptéme.  Le  texte  de  l'acte  ne 
contenant  pas  la  formule  «  né  ce  jour  >,  on  pourrait  élever  desdoutessur  la  date 
exacte  de  la  naissance  de  Rameau,  si  Ton  ne  se  rappelait  que  la  coutume  gene- 
rale était  à  cette  epoque  de  présenter  un  en&nt  au  baptéme  dans  les  vingt-quatre 
heures. 

(2)  Marbt,  note  2,  pag.  43. 

(3)  FoNTENAi,  Dici,  des  artistes,  t.  II,  pag.  411. 
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ment  elle  est  impossible  à  croire,  car  Jean  Bameau  exer^ait  déjà 
depuis  vingt-deux  ans  la  professìon  d'organiste,  lorsque  Claude  Derey 
(et  non  Drey),  pretre,  fit  traité  avec  le  chapitre  de  la  Sainte  Chapelle, 
pour  diriger  pendant  douze  ans,  à  partir  du  1®' janvier  1692,  la  mu- 
sique  de  cette  église  (1). 

La  plus  ancienne  mention  que  nous  connaissions  du  nom  de 
Kameau  pére  remonte  à  Tannée  1669.  A  cette  date,  il  était  orga- 
niste  de  l'église  Saint-Etienne,  à  Dijon,  et  habitait  sur  le  territoire 
de  la  paroisse  Saint-Módard  (2).  En  1674-1676  nous  le  retrouvons 
touchant  les  orgues  de  Tabbaye  de  Saint-Benigne.  Le  récit,  par  un 
des  religieux,  de  la  ?i8ite  que  la  Beine  de  France  Marie-Thérèse  fit 
à  ce  monastère  au  moìs  de  mars  1674,  mentionne  le  ròle  actif  que 
remplìt  Bameau  pére  dans  cette  circonstance  : 

«  MM.  les  musicìens  de  la  Sainte-Cbapelle  s'offrirent  de  venir 
chanter  le  salut  dans  notre  église,  à  la  première  parole  que  leur  en 
dit  le  sieur  Bameau,  notre  organiste,  et  aprés  quMl  y  eut  fait  con- 
sentir le  Bévérend  pére  prieur,  il  les  amena  en  grand  nombre  avec 
leurs  instruments,  qu'ils  placérent  dans  le  choeur  au-dessus  de  l'aigle, 
et  aprés  la  bénédiction  du  Saint  Sacrement  on  leur  prepara  une 
ampie  collation  dans  la  salle  des  hòtes.  Ils  se  sont  depuis  vantés  que 
nous  n'aurions  pas  pu  les  empécher  de  chanter  en  cette  cérémonie, 
étant  musiciens  de  la  Beine  ».  Aprés  le  compliment  du  Pére  prieur 
à  la  Beine,  fut  entonné  le  Te  Deum^  que  Torgue  poursuivit  alter- 
nativement  avec  le  choeur.  Pendiant  le  Salut,  les  musicìens  commen- 
cérent  le  psaume  Exaudiat  <  et  le  continuérent  fort  mélodieusement 
avec  l'orgue  et  une  flùte  douce,  faite  en  forme  d'un  petit  orgue 
portatif,  qu'ils  avaient  placée  sur  le  tombeau  de  M.  Tabbé  de  Cas- 


(1)  Document  pablié  par  J.  Dietsch,  dans  le  BuUetin  d'hist.  et  cTarchéol  reìig. 
du  diocèse  de  Difon,  2«  année,  1884,  pag.  76.  —  Fétis  {Biogr,  des  mus.,  t.  II, 
pag.  482)  a  fait  un  article  Derey,  sans  prénom,  où  il  mentìoDne  la  rédaction  par 
ce  «  chanoine  et  maitre  de  masiqne  de  la  Sainte-Cbapelle  de  Dijon  »,  de  trois 
Urres  de  chant  liturg^qne  à  Pasage  des  Ursulines  de  Dijon,  imprimés  à  Paris, 
chez  Ballard,  en  1711.  Cette  date  est  probablement  le  seni  motif  qni  ait  porte 
Pétis  à  piacer  la  naissance  de  Derey  «  vers  1670  ». 

(2)  Inventaire-Sommaire  des  Arch,  comm,  de  Dijon,  L  113. 
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iille  (dans  le  choeur);  puis  ìls  chantèrent  qaelques  motets  en  Thon- 
neur  du  Saint  Sacrement,  pour  le  Roi  et  la  paix  »  (1). 

En  1682,  Jean  Bameau  fut  chargé  de  vìsiter  les  orgues  de  Té- 
glise  Notre-Dame,  qui  venaient  d'étre  réparées.  Le  10  jaillet  1690, 
il  conclut  avec  la  fabriqne  de  cette  église  un  bail  de  vingt  ans 
pour  toucher  les  orgues,  nouvellement  reconstruites.  Moyennant  une 
somme  annuelle  de  cent  lìvres,  il  s'engageait  à  jóuer  lui-méoie,  aux 
jours  indìqués  par  Tusage,  à  prendre  le  ton  des  prétres  qui  chante- 
raient  au  choeur,  à  veiller  à  la  conservation  de  Torgue,  à  u'y  laisser 
entrer  d'autres  personnes  que  celles  dont  les  services  y  seraient  utiles. 
Il  était  autorisé  à  se  faire  remplacer  en  cas  de  maladie  ou  d'affaìres 
pressantes,  et  n*était  pas  tenu  de  pourvoir  aux  frais  de  la  soufBerie, 
dont  le  margnillìer  devait  s'occuper  (2).  Ce  traile  de?ait  prendre 
fin  en  1710.  Un  an  auparavant,  en  1709,  Jean  Sameau  fit  accepter 
à  sa  place  un  de  ses  fils.  À  partir  de  cette  date,  nous  perdons  sa 
trace.  L*extrait  du  contrai  de  mariage  de  son  fils  Claude,  cité  par 
M.  Quittard,  nous  apprend  seulement  qu*il  était  mort,  ainsi  que  sa 
femme,  avant  le  10  janvier  1715  (3). 

A  ces  quelques  renseignements  concemant  la  carrière  musicale  de 
Rameau  pére  doivent  se  joindre  sur  sa  situation  de  famille  et  de  for- 
tune des  indications  qui  ne  sont  pas  inutiles  pour  expliquer  certaìns 
faits  de  la  biographie  de  son  illustre  fils.  Lorsque  Je^n  Rameau 
était  organiste  de  Saint-Etienne,  en  1669,  et  encore  célibataire,  il 
sollicitait  de  la  municipalité  de  Dijon  une  modération  d'impdts,  qui 
lui  était  accordée,  parce  qu'il  avait  «  trois  frères  à  sa  charge  »  (4). 
Les  ròles  d'impositions  pour  les  tailles  et  la  capitation  ne  le  taxent 
en  effet,  en  1672,  qu'à  cinq  livres  (5),  ce  qui,  comparativement  à 
d*autres  chifires  contemporains,  révèle  une  situation  financière  très 
modeste.  La  somme  exigée  de  lui  reste  la  mème  dix  ans  plus  tard. 


(1)  B.  Prosi,  Le  Trésor  de  Vabbayt  de  5*  Benigne  de  D^jon^  dans  les  Me- 
moirea  de  la  Soc.  bourguignonne  de  géogr,  et  d'hisU^  t.  X,  1894,  pag.  226. 

(2)  J.  Bresson,  Hist  de  Végl  N.-D,  de   Dijon,  Dijon,  1891,  in-8,  pag.  285 
et  80 iy. 

(3)  QciTTARD,  ìes  Années  de  feunesse  de  RameaUy  dans  la  Revue  d^Hist  et 
de  crit.  musicales,  ami  1902,  pag.  163. 

(4)  InvenL'Somm.  des  Arch,  comm,  de  Dijon,  L  113. 

(5)  Idem,  L  249. 
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en  168M683  (1).  A  cette  époqae,  Jean  Bameau  était  marie.  Son 
unioD  avec  Claudine  de  Martinéconrt,  accomplìe  entre  1672  et  1680, 
mais  dont  nous  ne  connaissons  pas  la  date,  n'avaìt  pas  relevé  sa  for- 
tune, car  on  le  ?oit,  en  1684,  faire  de  nouvelles  démarches  pour 
obtenir  une  «  modératìon  d'impdts»;  dans  une  requéte  autographe, 
il  se  dit  «  chargé  de  femroe,  de  quatre  enfants  et  de  domestiques 
qui  ne  subsìstent  que  par  le  moyen  de  ce  quMl  mentre  à  quelques 
personnes  à  jouer  du  clavecin,  n'ayant  eu  aucuns  biens  de  ses  pére 
et  mère  »  (2).  En  1688,  il  réitère  la  méme  deroande,  ayant,  dit-il, 
à  nourrir  sii  enfants  et  sa  «  belle-mère  Rameau  »  (3). 

Ces  faits  contredisent  formellement  Topinion  des  biograpbes  mo- 
dernes,  qui,  s'appuyant  sur  une  note  de  Poisot  d'après  laquelle  «  la 
maison  n*"  57  de  la  rue  Yannerie  appartenait  à  la  famille  Rameau  »  (4), 
ont  avance  quo  Torganiste  dijonnais  yivait  dans  une  «  excellente  si- 
tuation  »  de  fortune,  et  «  jouissait  d'une  assez  largo  aisance  »  (5).  Il 
n'est  pas  établi  que  Timmeuble  en  question  appartint,  dès  cette 
epoque,  à  Jean  Rameau  Ini-méme  (6)^  qui  ne  Thabitait  pas;  et  si» 
en  tous  cas,  la  possession  d'une  bicoque  autorisait  à  la  rigneur  Tem- 
ploi  ambitieux  du  dicton  «  avoir  pignon  sur  rue  »,  elle  ne  garan- 


(1)  Invent'Somm.  des  Arch,  comm.  de  Dijon,  L  252. 

(2)  Idem,  L  702. 

(3)  Idem,  L  lU. 

(4)  Ch.  Poisot,  qui  a  place  cette  note  à  la  pag.  30  de  son  Essai  sur  ìes 
musiciens  bourguignons,  sana  la  reprodaire  dans  sa  Notice  biographique  sur 
J.'Ph,  Rameau,  Tavait  empmntée  au  Nouveau  guide  pittoresque  du  voyageur 
à  Dijon,  de  J.  Gonssard,  2«  edit.,  Dijon,  1853;.  à  la  pag.  418  de  ce  volarne, 
qaolqnes  indications  relatives  aox  fròres  et  soenrs  de  Rameau  (qui  seront  citées 
plus  loin),  sont  accompagnées  de  cette  note:  «  Ces  détails  nous  ont  été  commu- 
niqaés  par  M.  Victor  Dumay,  avocat,  maire  de  Dijon.  Il  les  a  recueillis  dans  le 
cours  d*Qn  procòs  relatif  à  la  maison  de  la  me  Yannerie,  n°  bl,  qui  avait  mis 
entre  ses  mains  les  titres  de  la  famille  Rameau,  à  laquelle  elle  appartenait  » . 

(5)  Cette  opinion  est  partagée  par  M.  Quittard,  qui  n*a  pas  eu  connaissance 
des  renseignemeiits  précédents.  On  nous  pardonnera  de  rappeler  que  nous  les 
avions  résumés,  il  y  a  quelques  années,  dans  nos  articles  du  (Juide  musical  des 
24  ayril,  1  mai  et  31  juillet  1898  sur  la  Famille  de  Rame<n$, 

(6)  La  tròs  nombreuse  famille  des  Rameau  avait,  à  cette  epoque,  à  Dijon,  des 
représentants  dans  plusieurs  quartiers;  ils  exer9aient  les  professions  de  tondeurs 
de  draps,  marchands,  fripiers,  organistes,  employés  aux  registres  des  fabriques, 
emplojés  dans  des  services  administratifs,  etc. 
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tissaìt  pas  que  la  signification  en  fùt,  au  figure,  comme  Texplìque 
Littré,  «  élre  propriétaire  d'une  maison  de  bon  rapport  ». 

On  peut  seuleoient  inférer  du  choix  des  parrain  et  marraìne  de 
Jean-Philippe  Bameau,  que  ses  parents  a?aient  ce  qu'on  nomme  «  de 
belles  relatìons»,  dues,  à  ce  qu'il  semble,  à  la  musique:  car  Jean- 
Baptiste  Lantin  de  Montagny,  Conseiller  au  Parlement  de  Bour- 
gogne,  auteur  de  dissertations  savantes  et  de  petites  poésies  latines 
et  grecques,  avait,  dit-on,  étudié  la  niusique  des  anciens  et  s'était 
livré  à  des  essais  d'adaptation  d'odes  d'Horace  ou  d'odes  latines  mo- 
demes  à  des  mélodies  notées  (1).  Mademoiselle  Yalon  de  Mimeure, 
qui  fut  sa  «  commère  »  au  baptéme  de  Bameau  (peut-étre  en  qua- 
lité  d'élève  de  Bameau  pére  pour  le  clavecin),  appartenait  à  une 
famille  noble,  originaire  du  Lyonnaìs,  dont  un  membro,  à  cotte 
epoque,  était  lieutenant-général  (2). 

Pauvre  d'écus,  Jean  Bameau  était  riche  d'enfants.  Par  ses  requétes, 
on  apprend  qu'il  en  avait  quatre  en  1684,  six  en  1688.  Jean-Phi- 
lippe,  né  le  25  septembre  1683,  n'était  pas  Tainé  de  tous,  mais  seu- 
lement  Tainé  des  fils,  comme  Tindique  déjà  le  texte  de  Pontonai, 
pris  littéralement.  Les  autres  enfants  de  Jean  Bameau  et  de  Clau- 
dine  de  Martinécourt  étaìent  :  Claude,  qui  fut,  comme  son  pére  et 
son  frére,  organiste,  et  sur  lequel  nous  aurons  à  revenir;  —  Ca- 
therine,  qui  resta  célibataire,  et  mourut,  vieille  et  infirmo,  en  1761, 


(1)  Jean-Baptiste  Lantin,  dit  Lantin  de  Montagny,  né  à  Dijon  le  9  novembre 
1620,  était  fila  d*Qn  ConseiUer  an  Parlement  de  Dijon,  auqael  il  succèda  en  1652, 
pour  lai-Dìéme  ayoir  en  1692  son  fìls  pour  successeur.  11  mourut  à  Dijon  le  4  mars 
1695.  Ses  (Buvres  littéraires  restèrent  pour  la  plupart  inédites.  e  Ayant  beaucoup 
étudié  la  musique  des  Anciens,  et  Testimant  plus  parfaite  que  celle  d*aujourd'hui, 
il  fit  noter  environ  cinquante  Odes  d*Horace,  et  fit  un  air  sur  TOde  de  fea 
M.  Huet,  evéque  d' Avranches,  au  sujet  de  son  abbaye  d*AulDai».  Voyei  Pa- 
pillon, BibUothèque  des  auteurs  de  Bourgogne,  t.  I,  1742,  pag.  382;  Moréri, 
Chrand  dicUonn.  histor.,  t.  VI,  pag.  148;  Moteau  et  Garnier,  Ghkrie  Bour- 
guignonnet  t.  II,  pag.  66.  —  Les  Lantin,  qui  étaient  de  noblesse  de  robe,  por- 
taient  d'azur  à  la  couleuvre  d'argent  en  pai 

(2)  Jacques-Louis  Vaion,  marquis  de  Mimeure,  né  à  Dgon  en  1659,  mort  lieu- 
tenant-général et  gouverneur  d*Auxonne  en  1719,  dut  à  quelqnes  poésies  d^étre 
élu  membre  de  TAcadémie  fran^aise  en  1707.  Les  Valon  de  Mimeure  portaient 
d^azur  à  la  licome  passée  d'argent  La  marraine  de  Rameau  épousa,  peu  d'années 
après  1683,  Anselme-Bernard  Fyot  de  Vaugimois  (Bibl.  Nat.  Mss.,  coli.  Bourgogne, 
Tol.  46.  fol.  208  v«). 
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à  DijoD,  où  elle  avait  longtemps  donne  des  1e9ons  de  clavecin  (1);  — 
Elisabeth^  qui  époasa  un  «  gentilhomme  verrier  »  nommé  Etienne 
Definance  (2); —  Marie-Marguerite^  qui  était  encore  célibataire  lors- 
qu'elle  signa  en  1715  au  contrai  de  mariage  de  son  frère  Claude  (3), 
et  en  1710  lòrsqu'elle  fut  raarraine  du  premìerné  de  ce  mariage  (4): 
le  premier  de  ces  documenta  la  nomme  seulement  Marguerite,  le 
second  Marguerite-Marie  ;  —  une  autre  Marie^  célibataire  également, 
signe  en  1715  au  méme  contrat  (5)  ;  deux  auteurs  modernes  donnent 
de  plus  à  Jean  Bameau  une  fiUe,  Marie-Madeleine,  «  morte  en  bas 
àge  9  (6),  et  un  fils,  Philippe,  «  raort  avant  son  pére  »  (7)  ;  ndus 
exposerons  plus  loin  la  confusion  relative  à  un  Jean-Baptiste,  que 
mentionnent  certains  documents. 

Bameau  pére,  lisons-nous  encore,  «  ne  négligea  rien  pour  faire  à 
ses  enfants  une  téte  musicale;  il  leur  enseigna  la  musique  avant 
méme  qoMls  eussent  appris  à  lire  >  (8);  à  sept  ans,  selon  Tassertion 
de  biograpbes  plus  modernes,  Jean-Philippe  «  exécutait  à  première 
vue,  sur  le  clavecin,  tonte  espéce  de  musique  »  (9).  L'organiste  de 

(1)  Marbt,  note  8,  pag.  43.  —  Maret  et  Fonteoai  n^ajant  connu,de  la  dea- 
cendance  de  Jean  Rameao,  qne  Jean«Philippe,  Catherine  et  Glande,  les  ócrivains 
qni  les  ont  salvi  ont  fixé  àtrois  le  nombre  des  enfants  de  Torganiste  bonrgaignon. 
C*est  à  ce  chiffre  qne  s'est  arrété  d*abord  M.  Qnittard  (Bevue  d*ht8t.  et  de  crii, 
ffttis.,  mars  1902,  pp.  101  et  102),  qnoiqne  Textrait  du  contrat  de  mariage  de 
Glande  Ramcan,  quMl  cite  plos  loin  (Ihid,y  ayrìl  1902,  pag.  163)  donne  les  noms 
de  qnatre  enfants  de  Jean  Bamean,  présents  à  Dijon  en  1715. 

(2)  Le  nom  d'Elisabeth  Bamean  a  été  mentionné,  orojons-noas,  ponr  la  pre- 
mière fois,  par  J.  GoussARD,  Nouv.  guide  du  voyageur  à  Dijon,  pag.  416. 

(3)  Qu  ITT  ARO,  loc.  cit. 

(4)  Jal,  Diction,  crii.,  pag.   1037. 

(5)  L'eiistence  de  cette  autre  Marie  est  également  signalée  par  J.  Goussard. 

(6)  Malberbb,  Notìce  biogr.  sur  Rameaut  en  téte  des  (Euvres  compìètes  de 
BameaUj  t.  I,  pag.  x. 

(7)  J.  Goussard,  onvr.  cité.  —  Il  serait  à  souhaiter  qne  qnelque  érudit  bour- 
gnignon  youlùt  bien  entreprendre,  dans  ce  qui  reste  aujourd'hui  des  anciens  re- 
gìstres  paroissianx  de  Dijon,  les  recherohes  néoessaires  à  réclaìrcissement  des 
questiona  relatives  à  la  famille  Rameau. 

(8)  Maret,  Fontenai,  ouvr.  cités. 

(9)  PouoiN,  pag.  13.  —  Un  esemplo  typique  des  amplifications  habituelles  est 
fonrni  par  un  écrivain  allemand,  d*après  leqnel  e  dòs  Tàge  de  qnatorze  ans, 
Rameau,  ponr  son  amusement,  composait  des  fuguest.  Voy.  Svoboda,  lìhtstr, 
Musikgeschichte,  1894,  t.  II,  pag.  173. 
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Saìnt-Étìenne  n'était  pas  cependant  passionile  poar  son  art  au  point 
de  juger  inutiles  pour  ses  fils  d'autres  études;  il  n'oubliait  pas  que 
Faine  a?ait  ponr  parrain  an  Oonseiller  au  Parlement,  et,  qu'il  le  des- 
tinàt  ou  non  à  «  la  magistrature  »,  —  ambition  peut-étre  un  peu 
haute  pour  un  bourgeois  de  mediocre  importance,  et  qu'il  faudrait 
sans  doute,  d'accord  avec  les  usages  du  temps,  réduire  à  l'espérance 
d'un  empio!  dans  quelque  étude  de  procureur  ou  de  notaire,  — 
toujours  est-il  qu'il  le  fit  admettre  comme  élève  chez  les  Jésuites 
de  Dijon  (1).  Un  des  anciens  condisciples  de  Jean-Philippe,  le  P.  Gau- 
thier,  religieux  carme,  assurait  plus  tard  à  Maret  que  le  futur  com- 
positeur  s*étaìt  distingue  «  dans  le  collège  par  une  vivacité  peu  com- 
mune;  mais  que  pendant  les  classes  il  chantait  ou  écrivait  de  la 
musique,  et  qu'il  ne  passa  pas  la  quatrième  »  (2).  Bendu  à  sa  fa- 
mille,  qui  le  laissa  désormais  libre  de  travailler  ou  de  paresser  à 
sa  guise,  le  jeune  homme  put  se  donner  à  la  seule  occupation  qui 
lui  plùt,  la  musique;  il  ajouta  au  jeu  du  clavecin,  du  violon  et  de 
Torgue,  la  lecture  de  quelques  traités,  et  Tétude  de  e  quelques 
règles  de  contrepoint  »,  que,  dit  Fétis,  «  lui  enseignaient  tant  bien 
que  mal  son  pére  et  deui  ou  trois  organistes  de  Dijon  ». 

Balbastre,  neveu  de  Tun  de  ces  «  deux  ou  trois  organistes  »,  af- 
firmait  au  contraire  à  Maret  que  Rameau  n'avait  jamais  eu  de  maitre 
de  composition  (3).  Son  éducation  musicale,  dont  le  méme  Fétis  s*ap- 
plique  à  souligner  les  lacunes  —  jamais,  dit-il,  son  harmonie  ne 
fut  correcte  et  il  ne  comprenait  rien  au  contrepoint  —  son  éduca- 
tion musicale  se  fit  à  bàtons  rompus,  par  la  pratique,  la  lecture,  la 


(1)  Nons  ne  sayons  sor  quelle  sonrce  s^appuyait  Maurice  Boarges  pour  raconter, 
à  propos  de  la  jeunesse  de  Bameau,  que  <  un  conseiller  au  Parlement,  qui  Ten- 
tendit  par  hasard,  fut  fìrappé  de  sa  vivacité,....  et  jura  que  cet  en&nt  était  taiUé 
pour  la  robe  >  {Revue  et  gazette  mus.  de  Paris,  du  30  juin  1839,  pag.  201). 
En  supprimant  le  «  par  hasard  »,  on  peut  admettre  que  le  Consoiller  en  question 
était  le  parrain,  sur  la  protection  duquel  Rameau  pére  pouvait  fonder  quelques 
espérances. 

(2)  Maret,  note  4,  pag.  44.  —  Maurice  Bourges  brodait  ainsi  qu'il  snit  le 
méme  récit  :  «  Le  P.  Gautbier,  religieux  carme,  a  conserve  tonte  sa  vie  un  traité 
de  Cicéron  dont  la  couverture  en  parchemin  était  chargée  de  notes  écrites  par 
Rameau.  (^était  une  exposition  de  fugues  à  peu  près  informe  »  {Bev.  et  gai.  mus., 
30  juin  1839). 

(3)  Maret,  note  51,  pag.  72. 
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fréquentatioD  des  musiciens  rencontrés  sur  son  cbemin,  Taudition  ou 
rexécution  des  oeuvres  de  son  temps.  Son  éducation  littéraire,  trop 
tdt  abandonnée,  dut  à  une  piqùre  d*amdur-propre  d'étre  reprise  et 
poussée  du  moins  jusqu'au  strìct  nécessaire:  «Sa  dìssipatìon  et  ses 
voyages  ne  lui  avaient  pas  permìs  d'épurer  son  langage.  Une  femme 
qu'il  aìmaìt  lui  en  fìt  des  reprocbes;  il  se  mit  aussitòt  à  étudier  sa 
langue  par  principes,  et  il  y  réussit  au  point  de  parvenìr  en  peu 
de  temps  à  parler  et  à  écrìre  correctement  ».  L'anecdote  est  contèe 
par  Maret  simplement  pour  appuyer  ce  qu'il  avait  avance,  que  Ra- 
meau  était  «  capable  des  réflexions  les  plus  profondes  et  du  travail 
le  plus  opiniàtre,  lorsquMl  s'agissait  de  découvrir  la  vérité  >  (1). 
D*autres  écrìvains  Tont  développée  en  un  petit  roroan,  le  seul  qu'il 
leur  ait  été  possible  de  découvrir  ou  d'ajouter  dans  la  biograpbie 
de  Rameau,  et  ils  nous  ont  mentre  Tapprenti  compositeur  amou- 
reui,  à  dixsept  ans,  d'une  jolie  veuve  à  laquelle  il  adressait  des 
billets  térooignant  aussi  éloquemment  de  son  ignorance  de  la  gram- 
maire  que  de  l'ardeur  de  ses  sentiments;  sur  quei  la  jeune  femme, 
presque  maternellement,  rendait  à  ce  collégien  sans  ortbographe  le 
.sérieux  service  de  se  moquer  de  ses  lettres  et  de  Tobliger  à  re- 
prendre  au  moins  Tétude  de  sa  langue. 

La  roéme  cause  sert  aux  mémes  auteurs  à  explìquer  le  départ  de 
Rameau  pour  l'Italie,  et  bien  que  Maret  ait  écrit:  «  on  ne  sait  à 
quel  àge  il  quitta  Dijon  pour  commencer  ses  voyages  »  (2),  c'est  à 
1701  que  la  plupart  des  biograpbes  fixent  la  décision  du  pére  exi- 
lant  son  fils  pour  l'arracber  au  voisinage  de  la  cbarmante  veuve. 
Rien  d'autre  part  n'indique  qu'une  intention  musicale  ait  diete  cotte 
résolution.  Jean  Rameau,  d'après  ce  que  nous  avons  vu  jusqu'ici, 
n'était  guère  en  mesure  d'affronter  les  dépenses  d'un  voyage  d'é- 
tudes  pour  tei  ou  tei  de  ses  enfants,  et  il  devait  moins  songer  à 
cboisir  une  residence  favorable  à  leur  développement  artistique,  qu'à 
les  faire  profiter  de  quelque  occasion  avantageuse.  La  plus  plausible 
des  hypotbèses  ne  vaut  pas  le  plus  bref  des  documents:  n'essayons 
pas  la  première,  puisque  nous  ne  possédons  pas  le  second. 


(1)  Maret,  pag.  8,  et  note  9,  pag.  45. 

(2)  Io.,  note  6,  pag.  44. 
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Toujours  est-il  certaìn  que  le  jeune  homme  demeara  peu  de  temps 
eD  Italie,  ne  s'avan9a  pas  au-delà  de  Milan,  et  n'en  rapporta  point 
d'autre  souvenir  que  le  regret  de  n'y  avoir  pas  séjourné  davantage 
et  de  n'en  avoir  pas  mieux  profité  pour  le  perfectionnement  de  son 
goùt.  Ce  regret,  exprimé  sur  le  tard  de  sa  vie,  recueilli  par  Cha- 
banoD  (1),  et  qui  reste  une  des  deux  ou  trois  preuves  bien  connues 
de  la  sincère  modestie  de  Bameau,  doit-il  étre  partagé  par  ses  his- 
toriens?  Des  études  mieux  dirigées  et  une  connaissance  meilleure 
de  Tart  italien  eussent  évidemment  procure  au  jeune  musicien 
une  plus  grande  habileté  technique.  Mais  ce  gain  très  désirable  luì 
eùt  peut-étre  coùté  la  porte  d'ane  part  de  sa  prime-sautière  origina- 
lite.  En  apprenant  à  polir  les  angles  de  son  genie  —  qui  n'étaient 
guère  moins  aigus  que  ceux  de  son  caractère  —  et  à  parler  plus 
correctement  une  langue  moins  personnelle,  il  eùt  risqué  de  devenir, 
au  lieu  d'un  chercheur  entété,  d'un  novateur  bardi,  un  musicien 
académique. 

Quoique  Ton  soit  assuré  du  peu  d'impression  produit  sur  l'esprit 
de  Bameau  par  les  oeuvres  entendues  en  Italie,  il  ne  serait  pas  ìn- 
différent  de  pouvoir  designer  cependant  quelques-unes  de  ces  oeuvres. 
Milan,  seule  ville  où  il  passe  pour  étre  quelque  temps  demeuré, 
était  dès  lors  vantée  comme  une  grande  et  magnifique  cité;  le 
nombre  de  ses  habitants  excédait  trois  cent  mille,  et  Ton  recom- 
mandait  aux  étrangers  de  la  visitor,  pour  y  admirer  une  centaine 
d'églises,  remplies  de  reliques  et  d'objets  d'art,  et  surtout  la  célèbre 
cathédrale,  aux  richesses  de  laquelle  s'ajoutaient  des  orgues  «  d'une 
harmonie  merveilleuse  »  (2).  Ces  orgues  avaient  été  longtempa  tou- 
cbées  par  Michelangelo  Grancini,  mort  une  trentaine  d'années  avant 
Tarrivée  de  Bameau,  mais  dont  les  compositions  religieuses  survi- 
vaient.  D'autres  églises  de  Milan  possédaient,  soit  comme  organistes, 
soit  comme  maitres  de  chapelle,  des  musiciens  de  renom;  c'étaient 
Francesco  della  Porta,  à  Sant'Antonio;  Francesco  Bossi,  à  San  Celso; 
Carlo  Giuseppe  San  Bomano,  à  Téglise  de  la  Passion;  Gio.  Batt. 
Brevi,  à  la  basilìque  de  San  Francesco,  ainsi  qu'à  l'église  San  Fe- 


ci) Chabakox,  pag.  7. 

(2)  De  R00188ART,  Les  déìices  de  V Italie,  1706,  t.  IH,  pag.  689. 
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dele,  qui  appartenait  aux  Jésuites.  Le  répertoire  des  choBurs  sacrés 
était  partout  abondamment  pourvu  de  compositions  à  voix  seule  on 
à  plasieurs  voix,  accompagnées  soit  de  la  basse  continue  pour  Torgue, 
soit  de  divers  instruments. 

Bameau,  comme  ce  voyageur  fran9ais  du  méme  temps,  le  P.  Labat, 
dont  M.  G.  Roberti  a  récemment  rapportò  l'opinion  (1),  dut  avoir 
«  de  la  peine  à  s'acconamoder  »  au  style  de  compòsition,  et  plus  en- 
core,  aux  procédés  d'exécution,  de  la  musique  religieuse  italienne. 
L'opera,  s'il  le  frequenta,  ne  dut  pas  lui  causer  raoins  de  surprise. 
Milan  possédait  une  salle  de  spectacle  où  des  représentations  étaient 
données  régulièreroent  et  où  se  faisait,  comme  en  tous  les  théàtres 
d'Italie,  cette  effrayante  consommation  d'opéras  nouveaux,  constatée 
un  peu  plus  tard  par  un  autre  écrivain  fran9ais  (2).  De  tout  cela, 
rien  ne  fit  sur  le  jeune  musicien  bourguignon  une  impression  sen- 
sible  ni  durable.  Ce  qu'il  connut  plus  tard  de  la  musique  italienne 
lui  fut  révélé  à  Paris,  où  l'ignorance  des  écoles  étrangères  n'étaìt 
pas  alors  si  grande  qu'on  l'assure  quelquefois,  et  où,  en  particulier, 
la  dispute  entre  les  partisans  de  la  musique  italienne  et  de  la  mu- 
sique fran9aise  ne  s'éteignait  guère  que  pour  se  rallumer.  Les  con- 
certos  et  les  sonates  de  Gorelli,  de  Vivaldi,  y  étaient  en  grande 
faveur;  certains  cercles  mondains  affichaient  une  préférence  exclu- 
sive  pour  tout  ce  qui  arrivait  d'au-delà  des  Alpes;  pendant  plusieurs 
années,  à  partir  de  1724,  un  Concert  Italien  fonctionna  dans  une 
salle  de  Louvre  ;  un  groupe  de  chanteurs  de  l'opera  de  Londres,  ayant 
pour  «  étoile  »  la  célèbre  Cuzzoni,  s'y  produisit  avec  succès,  durant 
plusieurs  mois  consécutifs;  d'autres  chanteurs  et  cantatrices  venus 
de  l'étranger  apportaient  de  temps  en  temps  aux  Parisiens  des  frag- 
ments  d'opéras  italiens,  interprétés  dans  leur  langue  originale  et 
selon  les  traditions  propres  à  leur  école;  de  nombreux  instrumen- 
tistes  leur  succédaient;  en  1733,  le  compositeur  Giovanni  Bononcini 
vint  diriger,  au  Concert  Spirituel,  l'exécution  de  quelques-unes  de 


(1)  Q.  Roberti,  La  musica  in  Italia  nel  secolo  XVIII,  secondo  le  impres- 
sioni di  viaggiatori  stranieri^  dans  la  Bivista  musicale  italiana,  voi.  Vili,  1901, 
pag.  702. 

(2)  e  Les  Italiens  veolent  tonjoars  de  noavelle  masique.  Lears  opéras  sont  tou- 
jours  nouveaux  ».  Montesquieu  (1729),  citò  par  Roberti,  idem,  pag.  706. 
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ses  oeuvres.  Il  y  avaìt  des  chanteurs  et  des  vìrtuoses  italìens  dans  Ifl 
musique  du  Boi,  dans  les  petìts  orchestres  particulìers  des  financiers 
et  des  prìnces.  La  première  apparition  de  Topéra  buffa  à  Paris  eat 
lieu  en  1729;  on  sait  quelle  vogue  obtinrent  en  1746  les  représen- 
tatioDS  de  la  Serva  padrona^  quelle  querelle  fut  soulevée  en  1752 
par  le  retour  d*une  troupe  d*acteurs  ìtaliens.  A  cotte  epoque,  Tin- 
diiférence  n'était  plus  permise:  quelques  indices  sembleraieut  proaver 
que  Rameau  pencha  du  coté  des  Bouffonistes;  déjà  en  1737,  dans  un 
chapitre  de  sa  Oénération  harmonique  relatif  aux  ressources  da 
genre  enbarmonique,  il  avait  déploré  Fincapacité  des  chanteurs  fran- 
fais  à  s*en  servir,  et  vanté  sincèrement  les  effets  qu'en  avaient  tire 
les  maitres  italiens  :  «  Il  n'y  a  pas  de  doute,  dit-il,  que  de  pareils 
accidens  en  harmonie  ne  soient  propres  à  de  certaines  expressions  ; 
mais  il  y  a  un  grand  art  à  savoir  en  fai  re  usage  à  propos  :  cela  ne 
se  peut  guères  encore  sur  le  théàtre  fran(ois,  à  cause  du  peu  d*exer- 
cice  de  nos  acteurs  sur  ce  point;  le  théàtre  italien  nous  offre  des 
scènes  admirables  dans  ce  genre,  par  exemple  celle  de  Conciano  qui 
commence  par:  0  iniqui  marmi  ^  (1).  Le  morceau  ?isé  dans  ces 
paroles  élogieuses  était  un  air  d'Ariosti,  Spirate,  o  iniqui  mamU^ 
tirò  de  son  opera  II  CoriolanOj  représenté  à  Londres,  et  que  l'un 
des  virtaoses  italiens  venus  à  diverses  reprises  d'Angleterre  pouvait 
avoir  fait  connaitre  a  Paris.  Après  les  dernières  auditions  de  la  Serva 
padrona,  Rameau,  déjà  septuagénaire,  écrivit  de  petits  airs  pour  un 
opéra-comique  en  un  acte,  le  Procureur  dupe  sans  le  savoir,  joué 
vers  1758  sur  un  théàtre  de  société,  et  dans  lequel  un  couplet  faisait 
allusion,  d'une  manière  favorable,  «  aux  accords  dltalie  »  (2);  il 
tint  à  Tabbé  Arnaud  le  propos  maintes  fois  cité,  et  dont  on  doit 
accepter  le  sens,  si  ce  n'est  Texpression:  «  Si  j'avais  trente  ans  de 
moins,  j'irais  en  Italie,  Pergolèse  serait  mon  modèle,  j'assujettirais 
mon  harmonie  a  cotte  vérité  de  déclamation  qui  doit  étre  le  seul 
guide  des  musiciens.  Mais,  quand  on  a  plus  de  soixante  ans,  on 
sent  qu'il  faut  rester  ce  que  Ton  est;  Texpérìence  indique  assez  ce 
qu'il  conviendrait  de  faire;  le  genie  refuse  d'obéir  ». 


(1)  Rameau,  Generation  harmonique^  Paris,  1737,  p.  153. 

(2)  Bibl.  Nat,  Ms.  fr.  9253,  fol.  124  et  sai?. 
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Bameau  ne  songeait  guère  à  de  telles  choses  —  regrets  erronés, 
paroles  chagrÌDes  d'nn  talent  fatigué  —  lorsque,  vers  sa  vìngtìème 
année,  il  abandonnait  Milan  pour  revenir  en  Franco,  à  la  suite,* 
dìt-OD,  d'une  troupe  d'acteurs  ambulants  dont  le  directeur  Tavait 
engagé  comme  vìolonìste.  Sur  d*assez  vagues  données  et  de  plus  va- 
gues  hypothèses,  Maret,  de  Croix,  Fétis  et  d'autres  biographes  ont 
tenté  de  reconstituer  Titinéraire  de  Rameau  à  trayers  les  provinces 
mérìdìonales  de  la  France.  Il  y  a  certitude  pour  un  séjour  à  Lyon, 
à  une  date  d'ailleurs  indéterminée:  car  Bameau  lui  méme,  en  Tun 
de  ses  ouvrages  théoriques  (1),  a  rapporté  Tobservation  faite  en  cette 
TÌlle,  de  rinstinct  musical  d'un  individu  qui  chantait  la  basse  fon- 
damentale à  Tauditìon  d'une  melodie,  et  les  auteurs  des  Mém(fires 
de  Trévoux  mentionnent  également  Lyon  parmi  les  résidences  de 
l'artiste  antérieures  à  1722:  mais  les  deux  textes  concement  une 
epoque  postérieure  aux  peregri  nati  ons  juvéniles  de  Bameau;  car 
vei-s  Tannée  1701,  il  n'ayait  encore  aucun  soupfon  de  la  basse 
fondamentale,  et  c'est  en  qualité  d'organiste  que,  selon  les  Mémoires 
de  Trévoux^  il  se  fit  connaìtre  a  Lyon  (2). 

On  s'est  aussi  servi  d'une  ligne  d'un  de  ses  écrits  pour  affirmer  son 
passage  à  Montpellier.  Au  cours  d'une  polémique  soutenue  en  1729 
et  1730,  et  dans  laquelle  son  adversaire  anonyme  Tavait  accuse  de 
tenir  sa  théorie  de  la  basse  fondamentale  d'un  musicien  désigné  seu- 
lement  par  son  domicile,  à  Paris,  «  rue  Planche  Mibray,  à  cdté 
d'une  Ungere»  (3),  Bameau  s'empressa  de  reconnaitre  sa  dette  et 
de  publier  le  nom  du  professeur,  tout  en  rectifiant  les  faits  :  «  Je 
me  suis  toujours  fait  un  plaisir  de  publier  dans  l'occasion  que 
M.  Lacroix,  de  Montpellier,  dont  vous  avez  marqué  la  demeure, 
m'avoit  donne  une  connaissance  distincte  de  la  Bègle  de  l'octave,  à 


(1)  Rameau,  Béflexion  sur  ìa  manière  de  former  ìa  voix,  etc.,  dans  le  Mer- 
cure  de  France^  octobre  1752. 

(2)  Mémoires  de  Trévoux^  octobre  1722,  pag.  1717  dans  le  Compte-reDdu  da 
Traité  de  Tharmanie:  <  L*aQteiir  est  codoq  depnis  longtemps  à  DijoD,  à  Clermont 
et  snrtont  à  Lyon,  desjà  méme  à  Paris,  pour  an  des  grands  maìtres  qQ*il  y  ait 
dans  le  jen  de  Torgne  » . 

(3)  Mercure  de  Franee,  mai  1730,  pag.  882.  —  La  rae  Flanche-Mibray  forme 
anjoard*hQÌ  le  conmiencement  de  la  me  Saint-Martin. 
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Tàge  de  vingt  ans;   mais  il  y  a  loin  de  là  à  la  basse  fondamen- 
tale, etc.  »  (1). 

Fétis  a  voulu  voir  dans  cet  aveu  de  Bameau  la  preuve  du  «  pea 
d'avancement  de  son  ìnstructìon  musicale  »,  et  les  conséquences  qu'il 
en  a  tirées  en  ce  sens  ont  paru  à  d'autres  masicologues  tellement 
exagérées,  que  le  fait  méme  (pour  lequel  Fétis  n'avait  pas  cìté  de 
sources),  a  d'abord  été  nìé  par  M.  Qoittard  et  traité  de  «  ridicale 
anecdote  »  (2),  puis  admis  avec  des  restrìctions  (3).  Il  n*y  avait  chez 
Fétis  qu'une  méprise.  Rameau  ne  devait  à  Lacroix  que  la  commu- 
nication  d'un  procède  nouveau,  cu .  plus  exactement  d'un  procède 
depuis  longtemps  pratìqué  par  tous  les  accompagnateurs,  mais  nou- 
vellement  réduit  à  des  termes  faciles  à  enseigner  et  à  retenir. 
J.-J.  Bousseau,  en  reproduisant  la  Bègle  de  Toctave  dans  son  Die- 
tionnaire  de  musiqiie,  la  définissait  une  «  formule  barmonique,  pu- 
bliée  pour  la  première  fois  par  le  sieur  Delair,  en  1700,  laquelle 
détermine,  sur  la  marcbe  diatonique  de  la  basse,  Taccord  convenable 
à  chaque  degré  du  ton,  tant  en  mode  majeur  qu'en  mode  mineur,  et 
tant  en  montant  qu'en  descendant»  (4).  D.  Delair,  maitre  de  musique 
à  Paris,  n'ótait  pas  Tinventeur  de  la  Règie  de  Toctave,  dont  il  n'avait 
pas  fait  mention  dans  son  Traité  d'accampagnemeni  publié  en  1690, 
mais  seulement  en  1724,  dans  les  feuillets  ajoutés  au  méme  ouvrage 
pour  un  tirage  nouveau  (5).  Dans  Tintervalle,  un  de  ses  confrères, 
Campion,  «  professeur  maistre  de  guitare  et  de  théorbe,  ordinaire  de 
TAcadémie  royale  de  musique  »,  c'est-à-dire  membre  de  Torchestre  de 
ce  théàtre,  avait  en  1716  faitparaìtre  un  Traité  d'accompagnement  et 


(1)  Mercure  de  France,  juin  1730,  voi.  II,  pag.  1337. 
*  (2)  H.  QciTTARD,  art.  Rameau,  dans  la   Grande  Encycìopédie,  t   XXVIII, 
pag.  115. 

(3)  QuiTTARD,  dans  la  Bevue  d'hist.  et  de  criL  m«s.,  avril  1902,  pag.  159. 

(4)  J.-J.  Rousseau,  Dictionn.  de  mìmque,  art.  Règie  de  Toctape  (1«  édit,  1767). 
La  doublé  formule  chiffrée  de  la  Règie  de  Toctave  appliqnée  an  mode  roajear  et 
an  mode  rainenr  est  reproduite  dans  les  plancbes  qui  accompagnent  toutes  lei 
éditìons  du  Dictionnaire. 

(5)  Traité  d*accompagnetnent  pour  le  Théorhe  etìe  Clavessin ..,  compoié  par 
D.  Delair,  Se  vend  à  Parie  chez  Pauteur  ....  1690.  —  Nouveau  traité  d'aeeonh 
pagnement ...  compose  par  D,  Delair  ...  1724.  Ce  «  nouveau  »  traité  n^est  qn^un 
second  tirage  du  précédent,  augmenté  de  4  ff.  au  commencement  et  de  10  pag. 
à  la  fin. 
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de  composition  selon  la  règie  des  octaves  de  musiqiiej  auquel  il  joignit 
en  1730  une  Addition  contenant  «  ane  manière  particulière  de  faire 
ces  octaves  sur  le  théorbe  et  la  guitare,  qui  est  de  Tinvention  de 
feu  M.  de  Mal  tot  »,  autre  théorbiste,  son  prédécesseur  à  l'O- 
pera (1).  Ni  Campion,  ni  Delair,  ne  se  prétendaient  donc  les  auteurs 
de  la  famense  règie,  dont  le  second  démontrait,  au  contraire,  Tin- 
sufBsance.  Plus  tard  encore,  et  lorsque  Tusage  s'en  trouva  partout 
acclimaté,  un  vieil  artiste  hollandais,  Quirinus  yan  Blankenburg, 
s'avisa  de  la  réclamer  comme  son  propre  bien.  Dans  un  ouvrage  de 
théorie  élémentaire  imprimé  à  La  Haye  en  1739,  il  raconta  com- 
meni,  cinquante  ans  auparavant,  en  1680,  alors  qu'il  fréquentait  les 
cours  de  TAcadémie  de  Leyde,  il  se  mit,  sur  Tinvitation  d'un  pro- 
fesseur  de  mathématiques,  à  chercher  les  termos  de  quelque  formule 
précise  qui  offirit  le  résumé  des  doctrines  et  des  usages  établis  dans 
la  pratique  de  Taccompagnement  ;  comment  cotte  recherche,  pour- 
suivie  avec  un  grand  zèlo,  à  Taide  surtout  de  traités  italiens,  Tavait 
conduit  à  la  constitution  de  deux  échelles  chiffrées,  Tune  majeure, 
Tautre  mineure;  comment  cotte  découverte,  aussitdt  communiquée 
à  Torganiste  de  la  cathédrale  de  Leyde,  un  certain  Schombag,  de  son 
vraì  nom  Lotharius  Zumbag  van  Eoesfelt  (2),  s'était  immédiatement 
introduite  dans  son  enseignement,  au  point  d'étre  appelée  «  règie  de 
Schombag»;  et  comment  enfin,  Van  Blankenburg  ayant  agi  avec 
la  méme  confiance  vis-à-vis  d'un  amateur  qui  se  rendait  à  Paris, 
celui-ci  transmit  la  formule  à  Campion,  qui  se  l'appropria  (3). 

La  Règie  de  l'octave  n'avait  donc  pas  encore  été  imprimée,  et, 
malgré  sa  simplicité,  passait  pour  un  des  plus  merveilleux  «  secrets 
de  l'accompagnement  »,  lorsque  Lacroix  la  fit  connaitre  à  Bameau, 
àgé  de  vingt  ans.  Fut-ce  bien   à   Montpellier,  comme  l'a  compris 


(1)  Traiti  d'accompagnement  et  de  composition  seìon  la  règie  des  octaves  de 
musique  ...par  le  sieur  Campion ...  A  Paris, chez  la  veave  G.  Adam  ...  1716.  — 
Addition  au  tratte  d^accompagnement  et  de  composition  par  la  règie  de  Voctave, 
etc.,  1780. 

(2)  Ce  mosicìen  fat  organiste  de  la  cathédrale  de  Leyde,  de  1699  à  1707. 
Voy.  EiTNER,  QueUenrLexìkon,  t.  V.,  pag,  408. 

(3)  Vax  Blankenburg,  Elementa  musica  ofnieuw  licht  tot  het  welverstan  van 
de  mtisiCf  eie,,  *S  Gravenhage,  1739,  cité  par  Yander  Straeten,  La  musique  aux 
PayS'BaSy  1. 1,  pag.  58  et  suiv. 

Rivitia  m%u\calt  italiana,  IX  44 
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Maret,  qui  d'aìlleurs  ne  reproduit  pas  exactement  le  nom  da  prò- 
fesseur  (1)  ;  fut-ce  plutòt,  comme  le  pense  M.  Quittard,  à  Paris,  où  le 
jeane  musicien  bourguignon  arriva  très  peu  après  sa  vingtième  année, 
et  où  le  fragment  du  Mercure  nous  mentre  «  M.  Lacroix,  de  Mont- 
pellier »,  établi  en  1730?  Entro  les  musiciens  de  ce  nom  qui  nous 
sont  connus  comme  ayant  habité  Paris  vers  cotte  epoque,  le  plus 
renomméy  Fran90is  de  La  Croix,  prétre,  compositeur,  maitre  des  en- 
fants  de  Téglise  Saint-Paul,  puis  de  la  Sainte-Chapelle  jusqu'à  sa 
mort  en  1759,  doit  étre  écarté  parco  qu'il  était  originaire  du  diocèse 
de  Senlis  (2).  Nous  ignorons  le  prénom  et  Torigine  de  <  M.  de  La 
Croix  »,  organiste  de  Téglise  Saint-André-des-Arcs,  dont  un  rédacteur 
d'almanach  disait  en  1732  :  «  C'est  un  des  organistes  de  Paris  du 
premier  ordre  ;  et  pour  donner  le  dernier  coup  de  pinceau  à  son 
portrait,  il  suffit  de  dire  qu'il  est  fils  d'un  habile  maitre  et  quo  de 
plus  il  avoit  été  choisi  par  le  feu  Boi  (3)  pour  jouer  à  son  petit 
couvert,  ce  qu'il  a  fait  jusqu'à  la  mort  de  ce  grand  prince  »  (4). 
Il  y  aurait,  d'après  ce  texte,  quelque  probabilìté  à  supposer  quo  ce 
de  La  Croix  est  colui  quo  designo  le  Mercure  de  France  de  1730. 
Mais  lors  memo  quo  la  question  de  personne  semblerait  tranchée, 
la  question  de  lieu  resterait  encore  indecise.  Les  recherches  de 
M.  Quittard  ont  toutefois  établi  quo  si  Bameau  visita  jamais  Mont- 
pellier, ce  ne  put  etre  qu'en  passant,  en  traversant  les  villes  du  midi 
pour  cbercber  un  établissement,  nous  dirons  mieux,  un  gs^e-paìn. 
Deux  documents  nouveaux,  quo  M.  Quittard  a  prodnits,  fixent  en 
effet  d'une  manière  précise  et  presque  sans  lacune  Temploi  du  temps 
de  Bameau,  depnis  son  retour  d'Italie  jusqu'à  son  premier  voyageà 
Paris.  L'un  de  ces  documents  nous  le  mentre  accepté  pour  maitre 
de  musique  de  l'óglise  cathédrale  d'Avignon,  le  14  janvier  1702, 
d'une  manière  toutefois  provisoire,  et  en  attendant  que  les  négocia- 
tions  entamées  avec  le  célèbre  compositeur  Jean  Gilles  aient  abouti. 
Le  second  document  est  un  bail  passe  le  23  juin  1702  par  «  Jean 


(1)  Màret,  note  7,  pag.  44^  orthographie  le  nom  Delacroix. 

(2)  ArchiTes  de  la  Sainte-Chapelle. 

(3)  Louis  XIV,  mort  en  1715. 

(4)  L* Agenda  du  voyageur,  ou  Caìendner  des  fetes  et  90lennités  de  la 
et  de  Paris,  etc,  1732,  pag.  51. 
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Bameau,  maitre  organìste,  originai  re  de  Dijon  »  avec  le  chapitre  de 
la  cathédrale  de  Clermont,  pour  tenir  pendant  six  ans  le  grand  orgue 
de  cette  église.  Le  baìl  qui  comptait  da  1^  mai  éconlé,  finissait  au 
1^'  mai  1708  :  Bameau  ne  Tacheva  pas.  Sans  découvrir  la  date  de 
son  départ,  M.  Quittard  a  du  moins  constate  qu'un  nouveau  traité 
avait  été  passe  le  17  octobre  1706  avec  un  autre  organiste,  Charles 
Guyard  (1).  Un  intervalle  de  plus  d'une  année  avait  séparé  cette 
nomination  du  départ  de  Rameau,  que  nous  allons  voir  installé  à 
Paris  dès  Tété  ou  le  printemps  de  1705. 

Une  anecdote  célèbre  relative  à  son  séjour  à  Clermont  doit  aupar- 
avant  nous  arréter  un  instant.  Contèe  par  Maret,  cette  historiette  a  été 
rapportée  à  Tannée  1722  et  au  second  passage  de  Bameau  en  Au- 
vergne  par  les  historiens  qui,  avant  la  découverte  de  M.  Quittard, 
ignoraient  le  bail  de  1702  (2).  Bien  que  sa  vraisemblance  devienne 
plus  grande  dès  que  Ton  peut,  selon  la  proposition  du  nouveau  bio- 
graphe,  la  recuier  jusqu'à  la  vingt-deuxième  année  du  maitre,  un 
doute  singalier,  et  qu'il  nous  faut  indiquer,  nait  de  son  rapproche- 
ment  avec  une  autre  relation,  qui  se  rapporte  à  la  carrière  de  Claude 
Bameau,  et  non  de  Jean-Philippe. 

Celui-ci,  dit  Maret,  demandait  la  résiliation  du  contrat  qui  le  liait 
à  Torgue  de  Clermont  :  «  Si  la  noble  ambition  de  paroitre  sur  un 
théàtre  plus  vaste  excitoit  Bameau  à  réclamer  sa  liberté,  la  supério- 
rité  de  ses  talents  rendoit  le  ohapitre  insensible  à  ses  prières.  Sa 
résistance  for9a  Bameau  à  recourir  à  un  moyen  extraordinaire,  moyen 
blàmable,  mais  qui  produisit  tout  Teffet  qu'il  en  espéroit.  —  Le 
samedi  dans  Toctave  de  la  Féte-Dieu,  au  salut  du  matin,  étant 
monte  à  Torgue,  Bameau  mit  simplement  la  main  sur  le  clavier  au 
premier  et  au  second  couplet  ;  ensuite  il  se  retira,  et  ferma  les  portes 
avec  fracas  ;  on  crut  que  le  soufBeur  manquoit,  et  cela  ne  fit  aucune 
impression.  Mais  au  salut  du  soir,  il  ne  fut  pas  possible  de  prendre 
le  change,  et  Ton  vit  qu'il  avoit  résolu  de  témoigner  son  méconten- 
tement  par  colui  qu'il  alloit  donner  aux   autres.  Il  tira   tous  les 


(1)  Quittard,  dans  la  Bevue  d'hist.  et  de  crii,  mus.,  mars  1902,  pag.  110 
et  snivantes. 

(2)  Nona  sommes  du  nombre  et  n*aTons  parie  d abita tivement  de  la  méme 
anecdote  qn'en  la  datant  de  1722,  dans  nos  articles  da  Guide  musical^  déjà  cités. 
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jeox  d'orgues  les  plns  désagréables,  et  il  y  joigDit  tontes  les  dissonances 
possibles.  Ed  vaio  lui  donna-t-on  le  sìgoal  ordìnaire  poor  l'obliger 
à  cesser  de  toucher;  on  se  yìt  force  de  lui  envoyer  un  enfont  de 
choear;  dès  qu'il  panit,  Bameau  quitta  le  clavier  et  sortit  de  Té- 
glise.  Il  avoit  mis  tant  d'art  dans  le  mélange  des  jeax  et  dans  l'as- 
semblage  des  dissonances  les  plus  tranchantes,  que  les  connaisseurs 
ayouoient  qae  Bameau  seul  étoit  capable  de  jouer  aussi  désagréa- 
blement  (l).  Le  chapitre  lui  fit  faire  des  reproches  ;  mais  sa  réponse 
fut  qu'il  ne  jouerait  jamais  autrement,  si  Fon  persìstait  à  lui  refuser 
sa  liberté.  On  sentit  qu'on  ne  le  détermineroit  pas  à  abandonner  le 
parti  qu'il  avait  pris.  On  se  rendit;  le  bail  fut  résolu  ;  et  les  jours 
suivants  il  témoìgna  sa  satìsfaction  et  sa  reconnoissance  en  donnant  sur 
Torgue  des  pièces  admirables.  Il  se  surpassa  le  jeudi  de  Toctave 
après  la  rentrée  de  la  procession  ;  c'étoit  le  jour  où  il  jouoit  pour 
la  demière  fois.  Il  mit  dans  son  jeu  tant  de  douceur,  de  délicatesse 
et  de  force,  de  brillant  et  d'harmonie,  quMl  fit  passer  dans  Tàme 
des  assistants  tous  les  sentiments  qu'il  voulut  leur  inspirer,  et  qui 
rendirent  plus  vifs  les  regrets  de  la  porte  qu'on  alloit  faire  »  (2). 
Il  est  assez  surprenant  de  trouver  le  récit  d'une  scène  identique 
dans  VHistoire  de  Notre-Dame  de  Dijon^  avec  Claude  Bameau  pour 
acteur  principal,  au  lieu  de  Jean-Philippe,  et  en  face  de  lui  une 
confrérie  de  marcbands,  au  lieu  d'un  chapitre  de  chanoines.  Bien 
des  années  après  le  temps  où  son  pére  et  son  frère  avaient  tenu  les 
orgues  de  Notre-Dame,  Claude  Bameau  était  devenue  organiste  de 
la  méme  paroisse.  Sur  la  fin  de  1735,  deux  délégués  de  la  confrérie 
des  marcbands  merciers  étaient  venus  le  prier  de  jouer  à  l'occasion 
de  la  f§te  de  leur  patron,  Saint  Maur,  le  15  janvier  1736  ;  Claude 
Bameau  y  avait  consenti,  non  sans  exiger  la  promesse  d'étre  payé 
généreusement,  «  en  égard  à  sa  supériorité  dans  son  art  »  ;  après 
quelques  semaines  d'attente,  il  assigna  les  deux  délégués  devant  le 
vicomte  majeur,  réclamant  24  livres  pour  honoraires,  l  liyre  10 
sous  pour  réparations  préalablement  faites  à  l'orgue,  et  10  sous  pour 
le  soufBeur;  les  délégués  se  retranchèrent  derrière  leur  confrérie. 


(1)  Le  brave  médecin  n*0Qblie  pas  qQ*il  a  pour  mission  de  prononoer  un  Ehge 
académiqae  ! 

(2)  Maret,  Eìoge  hi$i.  de  Bameau^  pag.  61  et  70,  notes  31  et  47. 
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la  coDfrérie  derrière  les  «  mépartistes  »,  ou  bénéficiers  de  Téglise, 
les  mépartistes  derrière  la  fabrique,  et  bientòt  tout  ce  qae  Dijon 
comptaìt  de  gens  de  lo!  s'occapa  de  ce  procès.  Sur  les  observations 
amiables  des  membres  de  la  fabrique,  Torganìste  consentit  à  jouer 
encore,  en  janvier  1737,  à  la  tète  de  la  confrérìe.  «Mais  il  parait, 
dit  M.  BressoD,  qu'en  épargnant  le  scandale  de  son  absence,  il  causa 
un  autre  scandale  par  la  manière  dont  il  se  comporta.  Les  confrères 
de  Saint  Maur  lui  signifièrent  en  effet,  dès  le  19  janvier,  une  som- 
mation  dans  laquelle  ils  lui  reprochèrent  :  de  n'avoir  commencé  à 
jouer  aux  premières  vépres  qu'à  Thymne,  et  encore,  avec  quelques 
tuyaux  seulement,  tout  discordants,  à  tei  point  que  le  clergé  fut 
obligé  de  chanter  le  Magnificat  tout  au  long  ;  d'avoir  agì  avec  une 
affectation  de  mépris  si  prononcée,  qu'il  avait  fait  venir  auprès  de 
lui  quelques  musiciens  de  ses  amis,  pour  les  rendre  témoins  de  sa 
conduile,  d'autant  plus  indecente  que  le  Saint-Sacrement  était  exposé  ; 
et  de  n'avoir  pas  méme  pam  à  la  grand'-messe  le  jour  de  la  féte  >  (1). 

Quoìqueles  enjolivements  littéraires  du  récit  de  Maret  manquent 
à  cette  anecdote,  le  fond  ressemble  tellement  à  ce  que  nous  venons 
de  lire  dans  VEloge  du  grand  Rameau,  que  nous  sommes  fortement 
amenés  à  supposer  cbez  le  secrétaire  de  TAcadémie  de  Dijon,  une 
confusion  entro  les  prouesses  des  deux  frères.  Les  documents  sur  les- 
quels  s'appuie  M.  Bresson  sont  des  pièces  d'archives,  contemporaines 
du  fait  auquel  elles  se  rapportent.  Farmi  les  correspondants  de  Maret 
figure  bien  M.  de  Féligonde,  un  académicien  de  Clermont  :  mais  ce 
personnage,  né  en  1729,  ne  pouvait  lui  avoir  donne  que  par  oul-dire 
des  renseignements  sur  des  faits  accomplis  vingt-cinq  ans  avant  sa 
naissance,  et  plus  de  soixante  ans  avant  l'epoque  où  Maret  Tinter- 
rogeait  (2). 

Qaelles  que  fussent  les  circonstances  qui  avaient  accompagné  son 
départ  de  Clermont,  Rameau  était  installé  à  Paris  en  1706  et  y 
faisait  graver  sa  première  oeuvre.  Bien  que  cette  oeuvre  —  un  Pre- 
mier livre  de  pièces  de  clavecin  —  edt  été  mentionnée  par  une  di- 


(1)  J.  Bressok,  Hist  de  N,D,  de  Bijon,  pag.  533  et  sui?. 

(2)  Une  coorte  notice  sur  Michel  Pélissier  de  Féligonde  se  lit  dans  la  B*o- 
graphie  des  persannages  d'Auvergne,  etc,  par  Aigueperse,  1834,  t.  I,  pag.  267. 
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zaine  d'écrivains  (1),  son  existence  fut  niée  en  1864  par  Farrenc 
d'une  fa9on  tellement  péremptoire  (2),  que  Fétis  ne  crut  pas  devoir 
en  admettre  le  titre  dans  sa  liste  des  composìtions  de  Rameau.  L'hon- 
neur  d'en  avoìr  de  nos  jours  découvert  et  décrit  un  exemplaire  ap- 
partient  à  M.  Arthur  Pougin,  qui  fit  cette  heureuse  trouvaille  à  la 
Bibliothèque  Nationale  de  Paris,  et  déduisit  irréfutablement  du  titre 
méme  la  preuve  d'un  premier  séjour  de  Rameau  à  Paris  (3). 

Le  titre  était  ainsi  con9u:  Premier  liyre  |  de  pieges  de  cia- 
VECIN  I  COMPOSÉES  PAR  MoNSiEUR  Rameau  organiste  |  des  RU.  PP.  Jé- 
suites  de  la  Rué  S^  Jacques  |  et  des  RR.  PP.  de  la  Mercy  |  Oravées 
parRoussel  |  1706  |  A  Paris  \  Chezl'Auteur  vieille  Rué  du  Tempie 
yis-à-yis  les  consignations  chez  un  perruquier  |  Roussel  graveur  au 
bout  de  la  rué  de  la  Parcheminerìe  du  coté  de  la  Rué  de  la 
Harpe  |  Foucaut  rué   S*  Honoré  à  la  Regie  d'or. 

De  coté,  dans  un  espace  vide,  est  ajouté  en  très  petits  caractères: 
Prix  une  piece  de  trente  sols  neuve. 

Le  tout  est  renfermé  dans  un  joli  encadrement  grave,  qui  repré- 
sente  une  réunion  variée  d'instruments  de  musique,  avec  le  nom  du 
dessinateur  «  Desmarest  invenit  »,  place  à  gauche,  sur  le  bord  de 
la  table  d'un  clavecin  ouvert,  et  les  mots  <c  Gravez  par  G.  Roussel  >, 
tracés  à  droite,  sur  la  boiserie  d'un  buffet  d'orgue.  M.  Pougin,  qui 
a  mentionné  l'intérét  de  ce  frontispice,  et  les  éditeurs  des  CEuvres 


(1)  Papillon,  Bibìioihèque  de$  auteura  de  Bourgogne,  t.  II,  1742,  pag.  186. 

—  Marst,  note  29,  pag.  60.  —  Le  Nécrologe  des  hommes  célèbrea,  1765,  pag.  111. 

—  La  Bordb,  Essaùì,  t.  Ili,  1780,  pag.  469.  —  Choron  kt  Fatollb,  Dici,  histor. 
des  mus.y  t.  II,  pag.  198.  —  Maurice  Bourobs,  dans  la  Bevue  et  gazette  mus,^ 
da  1 1  joillet  1889.  —  Muteau  bt  Garmier,  Gaìerie  bourgtUgnonne,  t  III,  pag.  24. 

—  Dbnnb-Baron,  art.  Rameau  de  la  Nouv,  biogr.  gén.  —  Poisor,  Notice  sur 
BameaUf  pag.  12,  etc. 

(2)  «  Lea  biographes,  dit  Farrenc  (le  Trésor  des  pianistes,  t.  I,  Notice  sur 
Rameau),  ont  mia  une  grande  confasion  dans  la  liste  qQ*ils  ont  donnée  [des  piècea 
de  clavecin  de  Ramean].  Ila  en  annoncent  qaatre  livres  soas  les  dates  de  1706, 
1721, 1736  et  s.  d.  Tont  cela  est  inexact.  L'errear  provient  de  Maret  et  de  La  Sorde, 
qne  Ton  a  toajours  copiés  sans  songer  à  vérìfier  lenrs  citations.  Le  fait  est  qa*il 
n'existe  qae  deax  livres  de  pièces  poar  clavecin  seni:  le  premier  pablié  à  Parìa 
en  1731  et  le  second  s.  d.  ».  A  ces  lignes  de  Farrenc  s^appliquent  jnatement  ses 
propres  paroles:  Tout  cela  est  inexact. 

(3)  A.  PocGix,  BameaUf  essai,  etc,  pag.  20. 
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compìètes  de  Rameau,  qui  en  ont  donne  une  reproduction  en  fac- 
sìmile dans  le  premier  volume  de  leur  collection,  n'ont  pas  remarqué 
que  tout  le  titre  est  écrit  à  la  main  dans  Tespace  ménage  au  cantre 
de  Tencadrement,  et  que  cet  encadrement  lui-méme,  loin  d'avoir  été 
exécuté  pour  l'oeuvre  de  Rameau,  appartenait  au  graveur  et  éditeur 
Boussel,  qui  s'en  servait  pour  publier  des  coropositions  musicales 
d'auteurs  et  de  genres  différents.  En  examinant  répreuve  de  cotte 
gravure  qui  se  trouve  placóe  en  téte  des  Pièees  de  clavecin  de  Ba- 
meau,  on  est  surpris  de  voir  au  sommet  de  la  planche  un  cartouche 
couronné  renfermant  les  initiales  F  P,  qui  n'ont  aucun  rapport  avec 
le  nom  de  Rameau;  on  s'aper90it  ensuite  qu'une  date,  1705,  formée 
de  chiflfres  très  petits,  a  existé  dans  la  planche  gravée,  au  bas  de 
Tespace  centrai  laissé  vide  pour  Tinscription  du  titre,  et  que  cotte 
date  a  été  à  demi  effacée;  qu'enfin  Tadresse  gravée  au-dessous  de 
l'encadrement:  «  A  Paris,  chez  Roussel  graveur  rué  S.  Jacq.  au 
bout  de  la  rug  des  (sic)  la  Parcheminerie  du  coté  de  la  rue  de  la 
Harpe  »,  a  subi  de  memo  une  modìfication,  par  laquelle  le  nom  de 
«  la  Parcheminerie  »  a  été  substitué  à  un  nom  antérieur  effacé  dont 
subsiste  Tarticle  pluriel  des.  Tous  ces  indices  portent  à  rechercher 
s'il  Oliste  une  oeuvre  précédée  du  memo  frontispice,  publiée  en  1705, 
et  dont  le  nom  d'auteur  s^accorde  avec  les  initiales  P.  P.;  or,  pré- 
cisément  dans  le  méme  dépdt  que  l'oeuvre  de  Rameau,  c'est-à  dire  à 
la  Bibliothèque  Nationale,  nous  trouvons  un  recueil  remplissant 
toutes  ces  condìtions.  Il  est  intitulé  :  Àms  Serieux  |  et  k  boire  | 
composez  I  pab  Monsieur  Paulin  |  gravezpar  CI  Roussel  \  A  Paris 
Chez  Pierre  Ribout  proche  les  Augustins  |  Roussel  graveur  Rue 
!de  la  Parcheminerie  |  du  coté  de  la  Rue  de  la  Harpe  |  et  Foucaut 
Rue  S'  Honoré  à  la  Regie  d'Or.  |  Avec  Privilege  du  Roy  1705.  — 
Le  privilege  du  roi,  date  du  17  octobre  1705,  grave,  selon  l'usage, 
au  dernier  feuillet  du  volume,  et  dont  le  texte  fut  transcrit,  le  27  oc- 
tobre, sur  le  registro  de  la  comraunauté  des  libraires  de  Paris  (1), 
avait  été  accordé  pour  huit  ans,  et  pour  Paris  seuleraent  (privilege 
locai)  à  €  Frédéric  Paulin  »  (2).  L'encadrement  qui  avait,  à  ce  qu'il 


(1)  Bibl.  Nat.,  Ms.,  fr.  21, 949,  paj?.  42. 

(2)  Frédéric  Paulin,  aaqnel  Fétis  n'a  point  fait  place  dans  sa  Biographie  des 
musiciens,  pnblia  dans  la  méme  année,  en  se  servant  da  méme  privilege,  mais 
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semble,  déjà  servì  avant  les  Aira  de  Paulin  (1),  continua  d*étre  em- 
ployé  après  les  Pièces  de  Hameau,  car  nous  le  retrouvons  en  téte 
du  Triomphe  de  TAmitié^  de  Grenet,  qui  parut  en  1714  (2);  cette 
fois,  la  planche  avait  été  retouchée,  et  les  ìnitiales  F.  P.  se  trou- 
yaìent  remplacées  par  un  doublé  blason  aux  armes  de  Franco  et 
d*Orléans,  dont  l'introduction  se  motivait  par  la  dédicace  de  Grenet 
à  la  duchesse  de  Berri. 

En  1706  Bameau,  jeune,  pauvre  et  inconnu,  ne  songeait  à  faire, 
pour  la  publication  de  son  premier  ouvrage,  ni  les  frais  d*un  fron- 
tispice  grave,  ni  ceux  d'un  privilège  (3).  Il  n*y  joignit  pas  davan- 
tage  une  de  ces  dédicaces,  que  bien  peu  de  ses  con&ères  négligeaient 
d'adresser  à  quelque  personnage  de  marque,  mais  à  rhuroìlité  des- 
quelles  son  caractère  ne  se  pila  jamais.  Son  recueil  contenait,  en 
sept  feuillets  de  format  in-quarto  oblong,  neuf  petites  pièces  confues 
dans  les  formes  ordinaìres  des  airs  à  danser  (Prelude,  allemande, 
deuxième  allemande,  courante,  gigue,  sarabande  (avec  doublé),  Vé- 
nitìenne,  gavotte  et  menuet),  et  que  l'unite  de  la  tonalité  rattacbait 
les  unes  aux  autres  en  manière  de  Suite^  sans  que  le  titre  en  fìt 
mention.  La  demière  était  suivie  de  Texplication  de  sept  sìgnes  d'a- 
gréments  employés  dans  le  courant  du  volume  (4).  Aucune  des  pièces 


non  du  méme  fron tispice,  un  recneil  de  Motets  à  ane,  denx  et  troiz  voix  avec  la 
basse  continue,  qui  existe  aassi  à  la  Bibl.  Nat. 

(1)  C*e8t  ce  qui  résolte  de  la  correction  de  l'ad resse,  qui  se  remarqne  au-dessous 
du  frontispice  grave,  dans  le  li?re  de  Paulin  comme  dans  celui  de  Rameau. 

(2)  Le  triomphe  de  l'Amitié  |  divertissement  |  compose  par  M'  Grenet  |  dìdié  i 
À  Madame  la  duchesse  de  Berri  |  Chanié  devant  elle  à  Fontainebleau  \  le  15  oc- 
tobre  1714  \  Grave  par  Rousael  \  A  Paris  |  Chee  M^  Bobineau  3f"  graveur 
place  Dauphine  |  Roussel  graveur  rue  Saint  Jacques  |  BUzimar  proche  la  Croix 
des  PetiU  Champs  (Bibl.  Nat.). 

(3)  Les  mots:  Avec  primlège  du  Boi,  qui  se  lisent  dans  Tencadrement  grave 
(et  non,  comme  pour  le  recueil  de  Paulin,  à  la  suite  du  titre)  ne  se  rapportent  pas 
aux  pièces  de  Bameau,  mais  à  Tune  des  publicatlons  antórieures  munies  du  méme 
frontispice.  Si  Rameau  avait  pris  un  privilòge  pour  son  Premier  ìivre  de  pièce$ 
de  clavecin,  un  extrait  en  aurait  été  imprimé  à  la  fin  du  volume,  et  le  texte  entier 
aurait  été  transcrit  dans  les  Registres  de  la  Communauté  des  librai res. 

(4)  Les  pièces  da  livre  de  1706  ont  été  réimprimées  pour  la  première  fois  dans 
le  tome  I,  pag.  1  à  18,  des  (Euvres  compUtes  de  Rameau,  aveo  un  fac-simile  du 
frontispice  grave,  mais  sans  reproduction  de  Texplication  des  agréments,  ceux-ci 
ajant  été  on  traduits,  ou  supprimés,  dans  cette  réédition. 
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ii'anDon9aìt  roriginalité  ni  ringéniosìté  expressive  qui  devaient  se 
développer  d'une  fa9on  si  puissante  dans  des  oBuvres  postérieures. 
Une  seule  portait  un  titre  inusité:  Rameau  Tavait  appelée  Veni- 
Henne,  en  mémoire  certainement  de  la  comédie-ballet  de  ce  nom, 
que  Houdar  de  la  Motte  et  Michel  de  La  Barre  avaient  fait  repré- 
senter  à  TAcadémie  royale  de  musique,  peu  de  mois  auparavant,  le 
26  mai  1705.  La  petite  pièce  de  Bameau  ne  s'inspirait  cependant 
d'aucun  des  thèmes  de  cet  opera.  Y  avait^lle  été  introduite,  à  titre 
d'air  à  danser,  dans  la  «  Feste  des  Barcarolles  »  ou  dans  la  «  Feste 
des  Masques  »,  entre  un  menuet,  une  gigue  et  une  forlana?  La 
chose  ne  serait  pas  absolument  impossibie,  puisque  la  partition  de 
la  Vénitienne  laisse  place  à  des  intercalatìons  (1);  elle  ne  serait 
guère  probable  cependant,  étant  donnés  le  peu  de  notoriété  de  Ba- 
meau à  cotte  epoque  et  Tabsence  de  tonte  allnsion  à  un  tei  fait 
dans  aucun  document  postérieur,  notamment  dans  la  lettre  qu'il 
ócrivit  en  1727  à  V  auteur  du  livret  de  cotte  comédie-ballet  (2). 
Toujours  est-il  que  deux  conclusions  se  déduisent  aisément  de  la 
présence  de  cotte  Vénitienne  dans  le  livro  de  Bameau  :  premièrement, 
il  est  probable  que  s'il  ne  collabora  point  aux  ballets  de  l'opera  de 
La  Barre,  il  assista  du  moins  à  ses  représentations  :  par  conséquent 
il  devait  se  trouver  à  Paris  dès  le  printemps  de  1705.  En  second 
lieu,  il  ne  peut  avoir  écrit  le  memo  petit  morceau  qu'à  Paris,  après 
l'apparition  de  l'ouvrage  dont  il  porte  le  nom:  par  conséquent  il 


(1)  Il  fat  mis  en  ?ente  chez  Christophe  Ballarci  une  édition  mannscrite  de  cet 
opera,  c'est-à-dire  une  édition  dont  chaqae  exemplaire  était  copie,  avec  sealement 
le  titre  imprimé  :  la  Ybnitibnne  |  Comédie-ballet  |  miseen  musiqoe  |  par  Monsiear 
de  La  Barre,  ordinaire  de  TAcadémie  Royale  de  Mnsiqne.  |  À  Paris  |  Chez  Chris- 
tophe Ballard,  etc.,  MDCCV.  Infoi,  obi.  de  198  pages.  (Bibl.  Nat.).  On  peut  y  re- 
marqner,  à  la  pag.  151,  avant  Tair:  «  L*objet  qai  m*a  charme  >^  les  mots:  «  Icy 
les  Violons  préladent  >,et  à  la  pag.  178,  avant  la  Marche  des  Masqaes,  les  mots: 
«  On  prelude  en  G  ré  sol  > .  Il  y  avait  donc  dans  cet  opera  des  intercalations  de 
pièces  instramen talea  étrangòres  à  roeuvre  elle-méme.  Michel  de  La  Barre  était, 
selon  Brossard,  <  le  plas  excellent  jonear  de  flùte  tra  versière  qui  soit  à  Paris  et 
c'est  Ini  qai  a  mis  cet  instrament  en  vogne  » . 

(2)  La  petite  pièce  de  Ramean  ne  fnt  pas  la  senle  à  laqaelle  le  snccès  de  Topéra 
de  La  Barre  ait  à  lamém»  epoque  impose  un  titre.  On  trouve  une  autre  «  Véni- 
tienne » ,  anonyme,  dans  le  recueil  :  Pièces  choisieB  pour  ìe  clavecin  de  différenis 
auteura,  Paris,  Christophe  Ballard,  MDCCVII.  (Bibl.  Nat.). 
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n'avait  pas  apportò  de  Clermont  son  livre  tout  entier,  prét  à  étre 
grave,  mais  il  dat  aa  contraire  Tachever  sealement  dans  la  capitale, 
en  s'inspirant  des  exemples  dea  clavecinìstes  à  la  mode. 

Le  jeune  musicien  dìjonnaìs  était  venu  à  Paris  poor  chercher 
fortune  et  pour  se  perfectionner  dans  son  art  par  le  yoìsinage,  Taa- 
dition  ou  les  le9ons  des  artìstes  célèbres,  et  la  grande  renommée  de 
l'organiste  Louis  Marchand  rentrainait  à  Técole  de  ce  maitre,  qui 
touchait  à  Tapogée  de  ses  succès  de  virtuose  et  de  compositeur.  Né  à 
Lyon  le  2  février  1669  (1),  fixé  à  Paris  peu  d'annóes  avant  1700,  et 
déjà  tìtulaire  à  cotte  date  des  orgues  de  plusieurs  églises  ou  monastères, 
il  attiraìt,  partout  où  il  se  faisait  entendre,  une  foule  d*auditeurs, 
que  guidaient  Tétude  ou  la  mode.  Une  petite  poesie  laudative,  jointe 
selon  Tancien  usage  à  Tune  de  ses  oeuvres,  rend  témoignage  de  cotte 
vogue  : 

Loraqa'en  un  tempie  saint  voas  voas  hìtes  entendre, 

Ou  j  volt  en  foule  accourir 

La  coar,  la  province  et  la  ville. 
Et  dans  ces  flots  nombreox  d'an  anditoire  habile 

Qne  vostre  mente  voas  fait, 

C*e8t  toujonrs  le  plus  difficile 

Qai  s'en  va  le  plas  satisfait  (2). 

Aux  succès  de  Texécutant,  Marchand  ajoutaìt  ceux  du  compositeur. 
En  1699  et  1700,  il  avait  publié  coup  sur  coup  un  livre  de  pièces  de 
clavecin,  un  livre  de  pièces  d'orgue,  dont  il  promettait  (3)  de  donner 


(1)  Une  notioe  biographiqae  sor  Louis  Marchand,  rédigée  par  M.  André  Pirro, 
précède,  dans  les  Archivea  des  tnaìtres  de  Vorgue,  de  M.  Alexandre  Gnilmant, 
t.  Ili,  pag.  51  et  sqìv.,  la  réédition  da  recueil  posthame  de  1732  intitalé  Pièces 
choistes  pour  Vorgue  de  feuU  grand  Marchand. 

(2)  Cette  pièce,  imprimée  en  téte  da  second  livre  de  pièces  de  olavecin  de 
Marchand  (1703),  est  sigiiée  de  Saint-Lambert  :  on  doit  se  garder  de  tonte  con- 
fasion  avec  le  célèbre  poète  des  Saisons,  le  Marqais  de  Saint- Lambert,  né  qoinze 
ans  plus  tard,  en  1717.  L'autear  des  vers  adressés  à  Marchand  était  certainement 
le  musicien  qai  publia  en  1702  et  en  1707  les  Principea  du  cktveein  et  le  Nouvecm 
traité  de  Vaceompagnement  du  clavecin,  de  Vorgue  et  dea  auirea  instrumenta. 

(3)  On  lit  dans  le  Mercure  galani  les  annonces  de  ces  pablications.  A  a  moit 
d*aoùt  1699,  pag.  188:  e  M.  Marchand,  organiste  de  Péglise  de  Saint-Benoist,  des 
PP.  Jésuites  de  la  rue  S*  Jacqaes  et  da  grand  couvent  des  Cordeliers,  vieni  de 
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la  suite  de  troìs  en  trois  mois,  des  motets  (1),  et  quelques  petits 
airs  insérés  dans  des  recueils.  De  tout  cela  dous  ne  connaissons  au- 
jourd'hui  que  le  Premier  livre  de  pièces  de  davecin^  en  un  tirage 
date  de  1702,  qui  fut  suiri  en  1703  d'un  Second  livre  (2). 

La  nomination  de  Marchand  au  poste  d'organiste  du  roi,  fut  la 
consécration  officielle  de  sa  renommée.  Autour  de  lui  se  groupaient 
des  élèves  dont  les  uns,  comme  Guilain,  lui  dédiaient  leurs  ou- 
vrages  (3),  dont  les  autres,  comme  Dumage,  se  réclamaient  de  lui 
et  disaient  avoir  «  tàché  de  faire  selon  la  savante  école  et  dans  le 
godt  de  rillustre  M.  Marchand,  mon  maitre  >  (4).  Daquin,  au  début 
de  sa  carrière,  et  auquel  fut  confió  en  1706  Torgue  du  Petit  Saint- 
Antoine,  «  se   proposait  Marchand  pour  modèle  »  (5).  Rameau,  dès 


mettre  aa  jonr  un  recaeil  de  pièces  de  elavecin  de  sa  coinposition,  dédié  aa  Roy.  Il 
continuerà  toas  les  trois  mois  de  donner  altematiTement  une  suite  de  pièces  de 
clavecin  aveo  une  saite  de  pièces  d*orgae  de  chaque  ton.  EUes  se  vendent  chez 
rantenr,  me  S*  Jacqaes  ».  —  Aa  mois  de  jaofier  1700,  pag.  232:  «  Le  public, 
qoì  a  re^a  avec  tant  d^applaadissements  la  première  saite  de  Clavessin  qa'il  donna 
il  y  a  qnelqae  temps,  sera  sans  doate  ra:ri  d'apprendre  qa*il  donne  la  première 
saite  des  Pièces  d'orgae  du  premier  ton,  et  qae  poar  tenir  sa  parole,  elle  sera 
incessamment  sai?ie  des  autres,  auzquelles  il  joindra  une  instruction  pour  le  toucher 
du  Clavessin,  le  mélange  particulier  des  jeux,  et  rezécution  sur  Torgue.  Toutes 
ces  pièces  se  yendent  chez  l*auteur  > . 

(1)  Mercure  ^aton^,  juillet  1700,  pag.  170:  «  On  trou?e  chez  le  S'  Roussel  ... 
plusienrs  motets  de  M'  Marchand,  organiste  da  roi  et  ordinaire  de  sa  musiqae  » . 

(2)  LlTRC  PAKMIER  |  PlECBS  DE  CLAVEOIN  |  COmpOSéOS  |  PAR  MoNSIBUR  MaROHANO 

Organiste  de  TÉglise  de  S.  Benoist,  |  des  RR.  PP.  Jesuites  de  la  rué  S.  Jacques 
à  du  grand  |  Couvent  des  RR.  PP.  Cordeliers  |  dédiées  au  Roy  |  A  Paris  |  Chez 
Christophe  Ballard,  Seul  Imprìmeur  du  Roy  pour  |  la  Musique^  rue  S.  Jean  de 
Beauvais,  au  Mont-Pamasse  |  M.DCC.II.  |  Avec  Pri?ilege  de  Sa  Majesté.  —  Livre 
Second  ...  M.DCC.III.  (Bibl.  Nat.). 

(3)  Guilain,  que  le  Mercure  de  mai  1702,  pag.  202,  appello  un  «  fameuz  orga- 
niate »,  fat  lauteur  d'an  lÌ7re  de  Pièces  d'orgue pour  le  Magnificat  sur  les  huit 
tons  différens  de  TÉglise,  dédiées  à  M^  Marchand,  Van  1706,  qui  existe  en 
copie  à  Berlin  (Joachimsthal)  et  à  Breslau.  Voy.  Eitner,  QtieUen-Lexikon,  t.  IV, 
pag.  420.  Malgré  Topinion  de  M.  Eitner,  nous  ne  croyons  pas  à  Tidentité  de  Tor* 
ganiste  Guilain  et  du  claveciniste  Antoine  Guislain. 

(4)  Premier  livre  d'orgue,  contenant  une  suite  du  premier  ton, ...  compose  par 
le  Sieur  Du  Mage  ...  Se  vend  chez  Vauteur  à  Saint  Quentin,  et  à  Paris  chez 
BousseL,.  1708  (Bibl.  Nat).  Ce  livre  a  été  réódité  par  M.  Alexandre  Guilmant, 
dans  ses  Archives  des  mattres  de  Vorgue,  t.  Ili,  pag.  129  et  suiv. 

(5)  A.  Pirro,  Notice  sur  Louis-Claude  d'Aquin,  dans  les  Archives  des  maitres 
de  Vorgue,  t.  Ili,  pag.  156. 
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son  arrìvée  à  Paris,  devaìt  donc  se  ranger  parmi  les  disciples  d'an 
maitre  qne  la  voix  publìque  mettait  au  premier  rang  de  son  art. 

L'auteur  anonyme  de  VÉloge  de  Rameau  inséré  dans  le  Mercure 
de  France,  écrit:  «  Nous  tenons  de  lui-mème  qu'il  s'était  logó  d'a- 
bord  vis-à-vis  le  monastère  des  Oordeliers  pour  ètre  à  portóe  d'en- 
tendre  le  célèbre  Marchand,  organiste  de  cette  église.  Il  chercha  à 
connaìtre  ce  grand  maitre,  qui  serait  encore  admirable  et  adroiré 
de  nos  jours.  Il  convenait  avec  une  noble  banchise  qu*il  devait  à 
cette  liaison  beaucoup  de  lumières  tant  sur  la  composition  de  la 
musique  que  sur  la  pratique  S9ayante  de  Tinstrument  dont  (sic)  il 
toucboit  »  (1).  Le  monastère  des  grands  Oordeliers  était  situé  sur  la 
rive  gauche  de  la  Seine,  entro  la  rue  des  Cordeliers  (aujourd'hui 
rue  de  TÉcole  de  médecine)  et  la  rue  des  Fossés  de  Monsieur  le 
Prince  (2).  Si  donc  Rameau  fit  choix  tout  d'abord  d'un  domicile  rap- 
proché  de  ce  monastère,  il  en  changea  dès  qu'il  eut  obtenu  les  deuz 
postes  mentionnés  au  titre  de  ses  Pièces  de  1706,  d'organiste  des 
PP.  Jésuites  de  la  rue  Saint-Jacques  et  des  PP.  de  la  Merci,  et 
alla  se  loger  dans  le  voisinage  de  ces  derniers  religieux  (3),  à  Ta- 
dresse  indiquée  sur  le  memo  livre  de  Pièces  de  clavecin,  c'est-à- 
dire  «  Vieille  rue  du  Tempie,  vis-à-vis  les  Consignations,  chez  un 
perruquier  ». 

D'après  le  récit  de  Maret,  Marchand  avait  d'abord  très  bien  ac- 
cueillì  Rameau,  et  lui  avait  fait  «  beaucoup  d'offres  de  service;  en- 
suite  il  lui  demanda  à  voir  quelquesunes  de  ses  pièces  d*orgue... 
mais  dès  qu*il  les  eut  vues,  il  con9ut  de  la  jalousie  contro  Rameau 
et  ne  voulut  plus  s'employer  pour  lui  »  (4).  Il  serait  assez  difficile  de 
croire  que  les  compositions  de  Rameau  à  cette  epoque  —  composi- 
tions  dont  les  jolies,  mais  inoifensives  petites  pièces  du  mince  vo- 
lume de  1706   indiquent  assez  le  niveau  —   eussent  pu  exciter  à 


(1)  Mercure  de  France,  octobre  1764,  voi.  I,  pag.  185. 

(2)  Udo  partie  da  grand  eoavent  des  Cordeliers  sabsiste  à  coté  des  noaveaux 
bàtiments  de  la  clinìque  de  TÉcole  de  Médecine,  et  sert  de  locai  aa  masée  Da- 
pnjtren. 

(8)  Le  monastère  et  Féglisedes  PP.  de  la  Merci  pour  la  lédemption  des  captifs 
étaient  situés  me  du  Chaume  (aujourd'hui  rue  des  Archives),  près  la  rue  de 
Bracque. 

(4)  Maret,  note  8,  pag.  44. 
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ce  point  la  jalousie  d'un  homme  «  arrìvé  »  ;  mais  la  bizarrerìe  d'hu- 
meur,  Texcessive  vanite  de  Marchand  sont  connaes  par  d'autres  anec- 
dotes;  le  prétexte  d'un  froisseroent  entre  le  maitre  et  Télève  pouvait 
avoìr  surgi  à  propos  de  Torgue  de  la  maison  des  Jésuites  de  la  rue 
Saint- Jacques,  qui  appartenait  à  Marchand  en  1700,  selon  le  Mer- 
cure,  en  1703  encore,  d'après  le  ti  tre  de  son  Second  livre  de  pìèces 
de  clavecin,  et  dont  Rameau  se  trouvait  titulaire  en  1706,  comme 
le  prouve  le  titre,  précédemment  cité,  de  son  premier  ouvrage.  Il 
est  impossible  de  dire  sì  le  jeune  musicien  devait  la  possession  de 
ce  poste  à  la  protection  de  Marchand,  ou  s'il  se  trouvait,  au  con- 
traire, lui  avoir  succède  sans  son  assentiment.  Quoiqu'il  en  soit,  un 
changement  d'attitude  de  Marchand  vis-a-vis  de  Bameau  pourrait, 
avec  rinsuffisance  de  ses  ressources  et  la  difficulté  de  se  créer  une 
situation  selon  ses  réves,  achever  d'expliquer  le  découragement  du 
jeune  musicien  et  son  départ  de  Paris.  Le  peu  d'importance  musi- 
cale et  financière  des  deux  postes  qu*il  occupait  chez  les  PP.  Jé- 
suites et  les  PP.  de  la  Merci  n'en  faisait  guère,  ainsi  que  l'a  dé- 
montré  M.  Quittard,  qu'une  «  situation  d'attente  ».  Au  mois  de 
septembre  1706,  un  concours  sur  lequel  notre  confrère  a  donne  des 
renseignements  inédìts,  fut  ouvert  pour  la  nomination  d'un  organiste 
en  i'église  paroissiale  Sainte-Madeleine  de  la  Cité.  Bien  que  la  fa- 
brique  eut  annoncé  à  l'avance  que  le  vainqueur  «  ferait  sa  soumis- 
sion  de  n'avoir  aucun  autre  orgue  »,  Bameau  se  fit  inserire  parmi 
les  nombreux  candidats,  dont  six,  —  Manceau,  Calvière,  Vaudry, 
Poulain,  Dornel  et  Bameau,  —  prirent  part  à  l'épreuve  solennelle. 
Bameau  fut  déclaré  «  le  plus  habile  »  par  un  jury  dans  lequel  sié- 
geaient,  avec  le  cure  et  les  marguilliers,  trois  organistes,  Gigault, 
Montalan  et  Dandrieu.  Peut-étre  avait-il  espéré  araener  par  son  ta- 
lent  la  fabrique  à  moins  de  rigueur  sur  la  question  du  cumul  :  il 
n'en  fut  rien,  et  n'ayant  pas  voulu  de  son  coté  renoncer  à  ses  deux 
orgues  des  Jésuites  et  de  la  Merci,  il  se  vit  préférer  Dornel  (1). 

Ce  fut  peu  de  temps  après  cet  événement  qu'il  abandonna  Paris. 
Nous  retrouverons  à  Dijon  sa  trace,  que  de   1707  à  1715  tous   ses 


(1)  Quittard,  dans  la  Rcvìàc  cThist  et  de  erit  mìm.,  avril   1902,   pag.   154 

et  8QÌT. 
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biographes  ont  perdue.  Mais  il   n'est  pas  inutile   de  se   demander 
quels  souvenirs  artistiques   il  emportait   de  la  capitale;  les  lefons 
on  les  exemples  de  Marcband  n'y  avaient  certainement  pas  été  sa 
seule  préoccupation  ;  en  assistant  aux  représentations  de  rAcadémie 
royale  de  musique,  aux  auditions  solennelles  des  églises,  aax  petits 
concerts  de  chambre  donnés  dans  les  salons,  il   avait  pn  acquérir 
la  connaissance   et  jusqu'à   un  certain  point  subir  l'influence  des 
(Buvres  les  plus  estimées  en  ce  temps.  A  TAcadémie  royale  de 
musique,   Lully,   mort  depuis  près   de   vingt   ans,    régnait  encore 
en  maitre;  de  1703  à  1706,  les  reprises  de   dix  de  ses  plus  célè- 
bres  opéras  —   Cadmas,   Psychéy  Persée^   Annide,  Isis^   Acis   et 
Galaihée,  Bellérophon^  le  Triotnphe  de  VAmour^  Roland^  Alceste 
—  altemèrent  avec  les  premières  représentations  d*un  méme  nombre 
d'ouvrages  nouveaux,  pour  la  plupart  assez  froidement  accueillis: 
Ulysse  et  Penèlope^    de  Rebel;  les   Muses,  de    Campra   (1703); 
le  Camaval  et  la  Folte,  de  Destouches;  Iphigénie  en  Tauride,  de 
Desmarets  et  Campra;   Télémaque^  de  Campra  (1704)  ;  Alcine^  en- 
core de  Campra;  la    Vénitienne,  de  La  Barre;  Philomèle,  de  La- 
coste  (1705);  Alcyone,  de  Marais;  Cassandre^  de  Bouvard  et  Bertin; 
Polyxène  et  Pyrrhus^  de  Collasse  (1706).  Nous  avons  vu  comment 
Fune  des  premières  petites  compositìons  de  Bameau  se  trouvait  rat- 
tachée,  tout  au  moins  par  une  sìmilitude  de  titre,  à  un  opera  de 
La  Barre.  Le  jeune  organiste  bourguignon  était  encore  à  Paris  lorsque, 
peu  de  mois  après  la   Vénitìenne,  fut  donneo  Alcyone,  de  Marais, 
dont  une  symphonie,  la  «  tempéte  »,  émerveilla  les  amateurs  et  sur- 
prit  les  musiciens:  cotte  page,  ainsi  quo  d'autres  fragments  à  inten- 
tions  descrìptives  répandues  dans  le  recueil  de  Pièces  de  viole  du 
méme  auteur,  était  certainement  de  nature  à  agir  sur  les  tendances 
pittoresques  du  genie  de  Bameau;  en  méme  temps  les  ouvrages  de 
LuUy  et  de  quelques-uns  de  ses  successeurs  lui  offraient  les  modèles 
dès  lors  classiques  de  la  déclamation  musicale  franfaise.  A  Téglise, 
il  retrouvait  les  mémes  maitres,  et  à  bìen  peu  de  diflférence  près, 
le  méme  style  de  composition.  Encouragés  par  Louis  XIY  à  recher- 
cher  un  grand   luxe  de   moyens  sonores,  Lully  et  Lalande  avaient 
définitivement  associé  l'orchestre  aux  voix  dans  la  musique  religiense, 
et  tous  les  maitres  de  chapelle  s'empressaient  à  les  imiter.  Peut- 
étre  Bameau  habitait  il  déjà  Paris,   lorsque,  en  juillet  1704,  toutes 
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les  églises  retentirent  de  Te  Deum  célébrés  à  Toccasion  de  la  naìs- 
sance  da  due  de  Bretagne;  Campra,  Bernier,  Lallouette,  Lalande, 
Bouteiller  Tainé,  de  Bousset,  Paulin,  Guillery,  étaìent  les  anteurs 
de  ces  (Buvres  d'apparat,  ainsi  que  des  grands  motets  qui  formaìent 
le  nouveau  répertoire  sacre,  et  que  Ton  exécutait  souvent  au  lieu 
de  messes,  sans  trop  se  soucier  des  prescriptions  de  la  liturgie.  Dans 
les  saloDS  od  commeD9ait  à  entendre  des  cantates  de  chambre,  dont 
les  premières,  celles  de  Morin,  avaient  pam  en  1706,  et  des  so- 
nates  italiennes,  que  les  violonistes  parisiens  jouaient  assez  volon- 
tiers,  altemativement  avec  les  sonates  fran9aises  formées  d'airs  à 
danser  et  de  pièces  pittoresques.  La  musique,  sous  ses  multiples 
aspects,  apparaissait  partout.  11  n'était  point  de  f§te  mondaine  sans 
spectacle  ou  sans  concert,  point  de  partie  de  campagne  sans  hautbois, 
point  de  repas  bourgeois  sans  airs  à  boire.  Sitdt  que  Fon  avait  fini 
de  chanter  ou  d'écouter,  on  bavardait  à  porte  de  vue  sur  «  le  fond 
de  la  musique  »,  sur  la  suprématie  de  Lully,  sur  les  différences  de 
la  musique  fran9aise  et  de  la  musique  italienne,  et  dans  le  tableau 
de  ce  que  Bameau,  à  cotte  epoque,  put  voir,  entendre  et  lire  à 
Paris,  il  ne  faut  oublier  ni  les  brochures  anonymes  et  les  disserta- 
tions  du  Mercwre^  ni  les  premiers  Mémoires  scientifiques  de  Tacous- 
ticien  Sauveur. 

(à  suivre)  Michel  Brenet. 
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L'OPEKA  DI  KICCARDO  WAGNER 

E  LA  SUA  IMPORTANZA 

NELLA  STORLi  DELL'ARTE  E  DELLA  CULTURA 

{Cont  e  fine,  V.  voi  IX,  fase,  2»,  pag.  422,  anno  1902). 


X  ale  è  Tarmonia  del  drama  wagneriano  che  ci  troviamo  davvero 
imbarazzati  a  riconoscere  donde  ci  convenga  muovere  nella  nostra 
trattazione;  abbiamo  dinanzi  un  organismo  complesso  che  può  affer- 
rarsi unicamente  nella  sua  unità.  Volerne  considerare  parte  a  parte 
le  membra  toglie  ogni  possibilità  di  comprenderlo:  quanto  nelFin- 
sieme  appare  armonico  e  naturale,  appare;  considerato  isolatamente, 
illogico  e  squilibrato.  Ma  poiché  per  giungere  alla  visione  della  sua 
unità  conviene  pur  muovere  da  un  punto,  ci  studieremo  di  seguire 
la  via  medesima  che  il  genio  del  poeta  dovè  percorrere  nella  sua 
creazione,  di  considerare  cioè  l'opera  geneticamente. 

Noi  abbiamo  veduto  che  il  drama  sorge  dal  sentimento  tragico, 
che  solo  in  questo  Fillusione  apollinea  desta  alla  nostra  fantasia  la 
visione  mediante  la  quale  il  sentimento,  per  sé  vago,  acquista  deter- 
minatezza: abbiamo  veduto  che  la  poesia  dramatica  ha  vita  per 
l'unione  dei  due  elementi,  Tapollineo  e  il  dionisiaco. 
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Ora  neiranìmo  di  B.  Wagner  l'eccitazioDe  dionisìaca  era  così  in- 
tensa e  violenta,  che  Tillusione  apollinea  doveva  destare  nella  fan- 
tasia del  poeta  una  visione  tragica  straordinariamente  significativa: 
essa  doveva  fissare,  concentrare  intorno  a  sé,  se  così  può  dirsi,  il  sen- 
timento tragico  che  con  violenza  poderosa  occupava  tutta  la  profondità 
dell'animo  del  poeta,  doveva  contenerne  ed  incanalarne,  per  così  dire, 
la  fiumana  tra  le  sue  dighe. 

Essa  quindi  doveva  destare  immagini  di  esseri  sovrumani  e  mira- 
colosi, liberi  da  ogni  limitazione  terrena  e  storica  restrizione;  doveva 
rispecchiare  la  vita  nella  sua  forma  più  pura  ed  universale,  della 
quale  il  mondo  storico  non  presenta  che  l'ombra  :  doveva  rispecchiare 
la  quintessenza  del  drama  delFuman  vivere,  dell'eterno  drama  di  cui 
ogni  manifestazione  storica  non  è  che  apparizione  scolorita  e  parziale; 
doveva  insomma  rinascere  il  miio. 

Creazione  spontanea  della  fantasia  del  popolo,  il  mito  può  dirsi 
l'immagine  della  vita  guardata  a  traverso  la  lente  della  sua  reli- 
gione. Animando  esseri  inanimati,  personificando  forze  e  fenomeni 
della  natura,  il  popolo  vi  riversa  inconsciamente  la  sua  sapienza  e 
la  sua  fede.  Ora  R.  Wagner,  poeta  religioso  per  eccellenza,  andava 
in  cerca  di  una  visione  nella  quale  il  suo  sentimento  tragico  si  con- 
densasse e  nella  quale  d'altronde  egli  scorgesse  significata  la  somma 
della  sua  religione:  e,  animo  profondamente  germanico,  la  trovò  ap- 
punto tra  le  antiche  visioni,  tra  gli  antichi  miti  del  popolo  suo. 

Ma  essi  non  rimanevano  inalterati  :  come  ogni  grande  artista, 
egli  vedeva  il  mondo  a  traverso  il  suo  genio  e  tutto  doveva  adattar 
glisi  :  il  mito  doveva  dunque  esser  trasformato  fino  a  divenire  consono 
alla  sua  concezione  ideale  della  vita  e  della  natura.  E  mentre  il  popolo 
inconsciamente  e  vagamente  aveva  espresso  nel  mito  la  sua  religione, 
il  poeta,  che  operava  coscientemente,  voleva  veder  sorgere  la  religione 
sua  necessaria  dichiarazione  del  mistero  dell'essere  dal  mito  mede- 
simo, che  è  per  lui  immagine  viva  della  natura  del  mondo. 

Così  dunque  nell'animo  del  poeta  il  sentimento  dionisiaco,  la  reli- 
gione, la  visione  tragica  si  compenetravano,  si  complicavano,  si  uni- 
vano, e,  dall'azione  di  tutti  questi  elementi,  sorgeva  netta  la  conce- 
mone  dratnatica  che  il  poeta  doveva  rappresentare  e  comunicare  in 
tutta  la  sua  vastità  e  profondità.  E  però  B.  Wagner  sentì  il  bisogno 
di  chiamare  a  cooperare  tutte  le  arti.  Come  il  sentimento  dionisiaco 

lUHsia  mutiealt  itaìiana,  IX.  45 
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non  poteva  essere  espresso  che  dall'arte  dionisiaca,  la  musica,  e  la 
visione  tragica  che  dalle  arti  apollinee,  vale  a  dire  la  poesia  e  le 
arti  plastiche,  per  ottenere  Tespressione  perfetta  occorreva  che  esse 
tutte  fossero  riunite  nell'opera  d*arte  conae  già  lo  furono  nell'antica 
tragedia. 

Noi  abbiamo  veduto  quale  è  la  necessaria  differenza  nell'espressione 
tra  l'arte  antica  e  la  nuova,  tra  quella  che  era  fondata  sulla  rigida 
monodia  e  quella  generata  dalla  musica  di  L.  v.  Beethoven.  Ora, 
nell'opera  di  quell'espressione  minuziosa  e  completa  dell'idea  e  del 
sentimento  che  costituisce  il  carattere  proprio  e  storicamente  neces- 
sario della  moderna  forma  artistica,  B.  Wagner  può  dirsi  veramente 
maestro  insuperato. 

Mediante  la  fusione  delle  arti,  noi  scorgiamo  la  visione  tragica 
prender  consistenza  e  rilievo,  presentarsi  inanzi  il  nostro  spirito  con 
l'evidenza  di  un  mondo  reale.  Le  persone  appariscono  non  già  piane, 
a  pena  delineate,  per  così  dire,  come  nel  drama  recitato,  ma  intera- 
mente plasmate.  Noi  le  scorgiamo  agire  nel  mondo  imaginario  che 
con  ogni  cura  è  rappresentato  sovra  la  scena;  la  parola  nella  sua 
forma  più  viva,  nella  melodia,  comunica  i  loro  pensieri  e  i  loro  sen- 
timenti come  può:  le  loro  attitudini,  i  loro  gesti  che  ci  è  dato  affer- 
rare nella  piti  sentita  significazione,  valgono  spesso  a  tradire  da  soli 
le  disposizioni  del  loro  animo,  mentre  l'orchestra  completa,  col  lin- 
guaggio impalpabile  de'  suoni,  quest'espressione,  rendendo  ogni  sfu- 
matura  più  segreta  e  sottile  del  mondo  psichico  della  semi-co- 
scienza e  dell'incoscienza,  del  quale  essa  è  unico  e  maravigliosissimo 
interprete. 

Pertanto  dall'unità  di  questi  mezzi,  e  solo  per  essa,  sorge  la  per- 
sona e  si  presenta  quasi  vivente  al  nostro  spirito.  Qual  poeta  mai 
potè  creare  figure  mirabilmente  scolpite  come  Sigfrido,  Brunilde,  i 
Giganti,  le  Figlie  del  Reno,  Mime,  Hans  Sachs,  Beckmesser,  Tristano, 
Isotta,  Parsifal,  Kundry,  ecc.?  E  v'è  ancora  chi  esita  a  chiamare 
B.  Wagner  un  poetai  Consideriamo  di  un  personaggio  qualsiasi  di 
questi,  della  Valchiria  ad  es.,  come  chiara  Timmagine  poetica  è 
scolpita  nella  nostra  fantasia.  Ebbene,  provate  ad  astrarre  da  un  solo 
degli  elementi  dell'espressione  poetica,  o  dal  suo  aspetto  fiero  e 
grande,  o  dal  suo  parlare,  o  dalla  sua  melodia  caratteristica;  vedrete 
subito  la  sua  immagine  come  ottenebrarsi  nel  vostro  spirito  e  com- 
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prenderete  allora  la  necessità  dei  sìngoli  elementi  per  raggiungere 
l'espressione  perfetta,  vi  parrà  quasi  impossibile  che  si  possa  rinun- 
ziare ad  uno  di  essi  nella  creazione  poetica.  Le  persone  di  ogni  altra 
poesia  appariranno,  di  fronte  a  queste  che  si  rivelano  fino  agli  intimi 
recessi  dell'anima  nella  loro  vivezza,  come  fantasmi  vani  ed  esangui 
sospesi  sopra  un  abisso  di  vacuità  musicale.  Più  che  mai  apparirà 
necessaria  l'unità  dell'edifizio  e  come  sia  impossibile  sceverare  i  vari 
elementi  che  lo  costituiscono  per  considerarli  a  sé:  musica,  poesia, 
scena  non  hanno  in  esso  esistenza  singola:  la  poesia  di  B.  Wagner 
è  ad  un  tempo  musica,  poesia,  azione  e  rappresentazione  scenica:  esse 
tutte  nella  loro  unione  creano  l'espressione  poetica  perfetta. 

E  però  parlare  dell'oscurità  del  linguaggio  di  B.  Wagner,  dell'ari- 
dità della  sua  musica  in  alcune  parti,  ecc.  è  prova  di  un  malinteso 
completo  :  questi  difetti  scompaiono  certo  agli  occhi  di  chi  consideri 
l'opera  nella  sua  vera  essenza,  nella  sua  unità,  per  chi  cioè  non 
faccia  quella  falsa  distinzione  tra  gli  elementi,  ma  riconosca  per  lin- 
guaggio di  Wagner  la  poesia  complessa  risultante  dell'azione  di  tutti 
gli  elementi,  e  per  chi  consideri  questo  linguaggio  come  il  mezzo 
d'espressione  dell'idea  dramatica  e  religiosa.  Chi  intenda  così  l'opera 
del  poeta,  non  solo  troverà  che  nessun  altro  poeta  parlò  mai  un 
linguaggio  così  chiaro  e  così  profondo  ad  un  tempo,  un  linguaggio 
che  agisca  piti  immancabilmente  e  piti  violentemente  sull'animo 
nostro,  un  linguaggio  piti  armonioso  e  perfetto,  ma  riconoscerà  che 
ogni  altra  poesia  musicale  o  letteraria  dalla  morte  dell'antica  elle- 
nica in  poi,  non  è  dì  fronte  a  questo  immenso  edifizio  che  un'ombra 
pallida  e  smorta,  che  in  esse  non  ritroviamo  che  «le  briciole  del 
grande  banchetto  ». 

Certo  l'opera  dì  B.  Wagner,  chi  la  consideri  nella  sua  vera  gran- 
dezza, nel  suo  significato  nella  storia  dell'arte  umana,  non  può  non 
apparire  come  quella  che  piti  si  avvicina  alla  perfezione,  come  la 
creazione  piti  euritmicamente  grande  dell'umano  sapere.  Si  potrebbe 
dire  che  in  essa  sia  condensata  in  certo  modo  la  sapienza  dell'uma- 
nità intera,  che  la  produzione  più  alta  ed  originale  dì  ogni  età  sia 
riversata  in  quest'opera  nel  suo  complesso  così  ìntimamente  moderna 
e  così  profondamente  nuova.  Guardate  con  quale  sicurezza  il  poeta 
prenda  all'antica  civiltà  indiana  la  sua  filosofia,  all'antichità  classica 
lo  spirito  della  tragedia,  all'età  media  le  leggende,  all'età  nuova  la 
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musica  polifonica,  a  ciascuna  età,  come  dico,  proprio  la  sua  crea- 
zione più  alta  ed  originale  e  con  quale  sapere  egli  assimili  questi 
elementi  e  li  fonda  nella  sua  opera. 

Veramente  si  può  dire  che  K  Wagner  sia  il  più  sapiente  dei  poeti, 
la  mente  più  comprensiva  e  sintetica  dell'età  moderna,  colui  ohe  con 
la  maggiore  economia  di  studio,  col  più  felice  intuito  penetrava  lo 
spirito  di  ogni  arte,  di  ogni  religione,  di  ogni  civiltà,  che  con  la  più 
grande  chiarezza  scorgeva  la  via  che  gii  si  apriva  dinanzi,  che  con 
la  più  grande  facilità  concepiva  idealmente  la  sua  opera,  con  la  più 
grande  sicurezza  portava  ad  effetto  le  sue  intenzioni. 

I  brevi  studi  classici  della  sua  giovinezza  erano  stati  sufficienti  a 
rivelargli  l'intima  natura  della  tragedia;  con  la  rapidità  del  baleno, 
col  solo  intuito  egli  era  giunto  al  risultato  ultimo  della  filologia, 
e  poteva  scrivere  nel  1872  a  Federico  Nietzsche  :  <  Ma  quando  io 
invidiavo  a  F.  Mendelssohn  la  sua  perfetta  filologia,  dovevo  poi 
maravigliarmi  che  questa  sua  filologia  non  lo  trattenesse  dallo  scri- 
vere appunto  quella  sua  musica  per  i  drami  di  Sofocle;  mentre  io, 
con  tutta  rimperfezione  della  mia  cultura  filologica,  ho  avuto  più 
rispetto  per  lo  spirito  deirantico  che  egli  in  essa  non  ne  riveli.  Anche 
altri  musici  ho  io  conosciuto  che  erano  rimasti  perfetti  grecisti,  ma 
che  nel  loro  officio  di  Kapellmeister,  nel  loro  comporre  e  far  mu- 
sica non  seppero  tirarne  alcun  partito,  mentre  io  (strano  davvero  !) 
dall'antico  che  mi  è  così  difficilmente  accessibile,  mi  sono  formato 
un  ideale  per  le  mie  vedute  artistiche  e  musicali  ». 

Egli  percorreva  ogni  campo  della  cultura  e  tutto  assimilava  per 
trasformare,  per  creare.  Diceva  W.  Goethe  di  odiare  ogni  conoscenza 
che  non  eccitasse  la  sua  attività  :  questo  poteva  dire  forse  a  maggior 
ragione  B.  Wagner.  Egli  non  ricercava  se  non  quanto  gli  occorresse 
per  operare,  e  questo,  come  dico,  assimilava  maravigliosamente  nella 
sua  quintessenza  e  trasformava. 

Considerate  come  egli  avesse  penetrato  lo  spirito  delle  leggende 
medioevali,  come  veramente  il  medio  evo  per  succum  et  sanguinem 
riviva  nel  Tannhatéser^  nel  Lohengrin,  nel  Tristano,  nei  Maestri  Can- 
tori, eppure  guardate  come  egli  trasformi,  interpreti,  ricolleghi  queste 
leggende,  tentando  ridurle  alla  loro  forma  pura,  ed  imprima  loro 
nuovo  significato;  come  egli  avesse  penetrato  l'intima  essenza  della 
musica  di  Beethoven,  come  veramente  Beethoven  purissimo  dell'ul- 
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tima  maniera  riviva  in  Wagner,  eppnre  guardate  con  che  sapienza 
egli  inventa  armonie  nuove,  timbri  orchestrali  sconosciuti,  come  com- 
pletamente riformi  la  struttura  musicale,  la  natura  della  melodia  ecc. 
secondo  le  proprie  esigenze;  pensate  come  avesse  penetrato  lo  spirito 
della  sua  lingua  e  come  per  liberarla  dalla  convenzione  la  riconduca 
al  sentimento  deiretimo,  del  valore  radicale  della  parola;  conside- 
rate insomma  la  sua  mente  gigantesca  che  abbraccia  in  una  visione 
il  mondo  nella  sua  intima  natura,  l'umanità  nelle  sue  condizioni 
morali,  sociali,  politiche,  Tarte  in  ogni  sua  manifestazione,  e  che  con 
attività  creatrice  sovrumana  tutto  significa  con  un'opera  artistica  che, 
per  chi  la  consideri  nella  sua  vera  essenza,  non  può  non  sembrare 
la  più  vicina  alla  perfezione,  ed  egli  apparirà  come  un  colosso  che, 
arrestando  il  corso  dei  mille  ruscelli  e  torrenti  dell'umana  cultura, 
li  devia,  li  fa  convergere  e  li  riunisce  in  una  sola  fiumana  che  corre 
maestosa  e  solenne  nella  sua  ampiezza. 

Per  virtù  del  suo  genio  il  filosofo,  il  mitologo,  il  letterato,  il  mu- 
sico tornano  ad  apparire  fusi  in  un  essere  superiore,  un  essere  che 
riassume,  condensa  l'opera  di  tutti,  e  che  crea:  nel  poeta. 


XI. 


Così  dunque  dallo  spirito  della  musica  polifonica  erano  rigenerate 
la  tragedia  e  la  lirica.  Ci  rimane  ora  a  considerare  l'azione  benefica 
che  avrebbero  dovuto  esercitare  l'opera  di  L.  v.  Beethoven  e  quella  di 
B.  Wagner  sull'arte  seguente,  riconoscere  come  in  realtà  esse  non 
ebbero  efficacia  alcuna,  o,  se  l'ebbero,  fu  quasi  dannosa,  e  spiegarci, 
per  quanto  è  possibile,  questo  fenomeno. 

Noi  abbiamo  insistito  nel  considerare  l'opera  di  B.  Wagner  solo 
nel  porre  in  rilievo  la  sua  vera  posizione  nella  storia  dell'arte,  il 
significato  dell'opera  in  relazione  alla  tradizione  artistica,  trascurando 
di  considerarne  la  struttura  tecnica,  appunto  perchè  noi  crediamo 
che  la  forza  destinata  ad  agire  sia  riposta,  più  che  nell'opera  stessa, 
negli  alti  principi  artistici  cui  è  informata. 

Noi  comprendiamo  che  si  possa  avere  una  religione,  una  filosofia 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


700  ARTE  CONTEMPORANEA 

diversissima,  opposta  magari  a  quella  del  poeta,  che  la  struttura  del 
drama  musicale  possa  essere  intesa  in  modo  assai  diverso  da  quello 
in  cui  la  sentì  B.  Wagner,  crediamo  anzi  impossibile  che  altri  possa 
servirsi  della  forma,  della  maniera  musicale,  dello  stile  dramatico 
che  fu  proprio  di  B.  Wagner.  Come  la  parte  intimamente  ed  inte- 
ramente personale  del  poeta,  esso  è  affatto  inimitabile  e,  come  fu  di 
B.  Wagner,  non  può  essere  di  alcun  altro;  bensì  crediamo  che  lo 
spirito  che  anima  l'opera  di  B.  Wagner  sia  destinato  ad  avvivare 
l'arte  a  venire.  Non  è  possibile  onestamente  non  riconoscere  che 
un'era  nuova  si  è  aperta  nella  storia  delle  arti  musiche,  che  di  fìronte 
alla  poesia  di  B.  Wagner  (1)  ogni  altra  appare  sorda  o  cieca,  tolle- 
rabile solo  a  delle  anime  d'artisti  incomplete,  incapaci  dell'euritmia 
ed  armonia  necessaria  alla  poesia  vera  e  perfetta,  un'arte  non  già 
di  poeti,  ma  di  cantori  senea  suoni  e  di  musici  senza  paróle. 

Poiché  con  la  IX  sinfonia  era  compita  l'evoluzione  storica  della 
musica,  Beethoven  avendo  chiaramente  detto  che  occorreva  un'arte 
nuova,  ed  indicato  la  via  che  si  apriva  dinanzi,  e  poiché  B.  Wagner 
aveva  mostrato  che  ogni  tesoro  poteva  scoprirsi  per  essa,  natural- 
mente tutti  gli  artisti  avrebbero  dovuto  seguire  quel  cammino,  nes- 
suno avrebbe  dovuto  ridursi,  umiliarsi  al  culto  di  un'arte  che  dopo 
quella  di  B.  Wagner  doveva  necessariamente  parere  tanto  imperfetta 
e  scolorita  da  non  meritar  più  nemmeno  il  nome  di  poesia;  gli  ar- 
tisti tutti  avrebbero  dovuto  operare  per  la  resurrezione  della  lirica 
e  del  drama  con  l'ardore  con  cui  gli  umanisti  del  Binascimento  si 
erano  dati  a  disseppellire  gli  antichi  testi  e  ad  interpretarli.  Giacché 
nella  più  alta  sfera  dell'umana  cultura,  nel  mondo  della  creazione 
poetica  era  avvenuta  una  vera  resurrezione  dell'arte  antica  perfetta  ; 
non  si  trattava  del  ritorno  ad  uno  stadio  passato  dell'arte  (i  ritomi 


(1)  Qui  ed  in  segnito  intendo  per  poesia  di  R.  Wagner  più  che  Topera  del 
poeta  in  sé,  la  poesia  idealmente  perfetta  oeirespressione  che  nella  civiltà  antica, 
secondo  cioè  lo  spirito  dell'arte  classica,  raggiunsero  gli  Elleni  nella  lirica  corale 
e  nel  drama,  e  che  nella  civiltà  moderna,  secondo  lo  spirito  dell'arte  nuova  con- 
oepl  R.  Wagner  avvicinandovisì,  nelPopera  sua,  con  un  tentativo  sì  glorioso  che 
qualunque  forma  possa  assumere  questa  poesia  in  avvenire,  il  nome  del  grande 
iniziatore  può  servire  a  designarla. 
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ad  nn'arte  morta  non  sono  mai  vitali)  ma  dì  una  rinascita.  L'arte 
che  era  stata  degli  antichi  poeti  tornava  ad  apparire  in  forme  del 
tutto  nuove,  quale  solo  poteva  rivivere  dopo  tanti  secoli,  dopo  tanti 
e  sì  profondi  rivolgimenti,  rigenerata  dalla  musica  polifonica,  che  è 
appunto  l'unico  prodotto  originale  del  genio  moderno.  La  lirica  ed 
il  drama  avrebbero  dunque  dovuto  rivivere  di  vita  nuova. 

Ma  considerando  lo  svolgimento  dell'arte  posteriore  all'opera  di 
L.  V.  Beethoven  e  di  B.  Wagner,  ci  avvediamo  che  continua  proprio 
come  se  nulla  fosse  avvenuto  :  che  nessuno  degli  artisti  ha  compreso 
quello  che  essi  significavano.  Causa  del  malinteso  è  che  l'artista  al 
quale  l'opera  loro  avrebbe  voluto  parlare,  sul  quale  avrebbe  dovuto 
agire  non  esisteva:  essa  presupponeva  dei  poeti,  e  non  trovava  che 
cantori  senza  suoni  e  musici  senza  parole,  gli  uni  ignorantissimi 
dell' arte  degli  altri. 

Con  tenacità  sorprendente  i  letterati  artisti  hanno  sempre  trascu- 
rato di  occuparsi  menomamente  della  musica,  non  sospettando  che 
essa  potesse  essere  parte  integrale  dell'arte  loro,  non  dandosi  nep- 
pure la  pena  di  pensare  un  po'  sul  serio  sulla  natura  vera  di  questa 
figlia  nuova  dell'arte,  la  più  bella  e  più  pura  figlia  del  genio  umano. 
Binchiusi  nel  recinto  delle  loro  accademie,  nel  tempo  che  l'opera  di 
correzione  di  vecchi  testi  e  di  dispute  grammaticali  lasciava  loro 
libero,  continuavano  ad  invocare  Apollo  e  le  nove  Muse,  a  tentare 
la  lira,  a  cantare  perchè  così  si  era  sempre  detto  dal  tempo  dei 
Greci,  senza  pensare  che  i  poeti  greci  avevano  realmente  cantato  e 
che  l'ora  era  suonata  di  smettere  quel  giuoco  puerile,  e  di  ride- 
stare canti  veri. 

I  musici  poi  0  rifuggivano  con  sacro  orrore  da  quanto  non  era 
connesso  alla  pratica  dell'arte  de'  suoni,  o  ad  ogni  modo  conside- 
ravano l'arte  loro  come  un  prodotto  affatto  speciale  della  cultura 
artistica  e  che  nulla  avesse  di  comune  con  le  altre  sue  manifestazioni. 

Sicché  avvenne  che  di  fronte  al  poema  della  gioia  ed  al  drama 
wagneriano,  i  letterati,  udendo  un  linguaggio  musicale,  in  buona  pace 
si  allontanarono  come  da  un'opera  che  non  li  riguardava;  dei  musici 
poi,  che  non  potevano  considerare  queste  opere  se  non  dal  punto  di 
vista  puramente  musicale,  quindi  da  un  punto  di  vista  unilaterale 
e  falso,  dal  quale  era  impossibile  di  abbracciarle  collo  sguardo  nel 
loro  aspetto  vero,  alcuni,  non  comprendendo,  furono  disgustati  dalla 
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loro  novità,  altri,  ancora  più  ingenui,  presi  da  un'ammirazione  cieca, 
vollero  imitarle  come  sapevano:  con  qual  successo  ve  lo  potete  fi- 
gurare. 

Ma  se  i  letterati  nel  rinunziare  alla  musica  perdevano  la  più  effi- 
cace comunicatrice  de'  loro  sentimenti  e  si  riducevano  ad  un'arte  che 
appare  sorda  di  fronte  la  nuova  poesia,  la  musica  pura  che  seguì  la 
IX  sinfonia  precede  logicamente  tutta  l'opera  di  Beethoven,  per  lo 
più  non  fa  che  ripetere  noiosamente  ciò  che  Beethoven  ha  mirabile 
mente  detto  da  un  pezzo,  o  non  dice  nulla  ;  e  quanto  ancora  è  det- 
tato da  vero  sentimento  poetico  è  arte  umile;  alle  sue  forme  deve 
ridursi  il  musico  onesto  ove  non  possa  divenire  poeta  ed  intenda 
conservarsi  sinceramente  artista. 

La  musica  deve  limitarsi  a  completare  l'opera  del  poeta  letterato, 
ovvero  ad  esprimere  sentimenti  determinati  in  forma  chiara  e  sem- 
plice; le  alte  regioni  di  una  poesia  complessa,  alla  quale  Beethoven 
aveva  condotto  l'arte  sua  nella  IX  e  si  era  sforzato  condurla  in 
ogni  sinfonia,  anche  nei  quartetti  e  nelle  sonate  maggiori,  rimangono 
inaccessibili.  Il  musico  onesto  intuisce  l'impotenza  sua  e  non  tenta 
dissimularla  con  un'arte  falsa. 

Considerando  l'opera  dei  veri  poeti  de'  suoni  posteriori  a  Beethoven, 
troveremo  le  loro  grandi  composizioni  incerte,  scolorite  di  fronte  alle 
concezioni  sinfoniche  del  Maestro;  essi  appaiono  invece  grandi  ap- 
punto nelle  piccole  scene  musicali  in  cui  esprimono  singoli  sentimenti  ; 
così  Francesco  Schubert,  Roberto  Schumann,  Edoardo  Orieg  nelle 
piccole  melodie  per  piano,  nei  Lieder;  Federico  Chopin  nella  più 
gran  parte  della  sua  musica. 

Eppure  a  pensarci  bene,  a  che  si  riduce  l'opera  loro?  A  comple- 
tare Tespressione  di  una  poesia  letteraria,  a  ravvivare  in  certo  modo 
un'opera  per  sé  smorta  ma  che  contiene  i  germi  di  questa  vita,  nei 
Lieder,  ad  un'opera  cioè  di  cemento  che  non  ha  più  nulla  della 
creazione  poetica.  E  la  musica  assoluta  o  è  rivolta  anch'essa  ad  il- 
lustrare opere  d'arte  letteraria  (E.  Orieg  per  i  poemi  di  Enrico  Ibsen) 
0,  assumendo  l'aspetto  di  poesia  originale  (che  non  meno  poeta  è  in 
fondo  Roberto  Schumann  di  Enrico  Heine,  ad  es.;  non  Federico  Chopin 
meno  di  Alfredo  de  Musset),  rimane  tuttavia  un'arte  umile  e  leggera 
che  in  nessun  modo  può  dirsi  continuare  l'opera  creatrice  di  Beethoven. 

Tutta  l'impotenza  dei  musici  che  non  hanno  compreso  Beethoven 
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si  manifesta  poi  chiarissima  ove  essi  vogliano  elevarsi  a  parlarne  il 
linguaggio  :  Beethoven  ha  dato  ad  intendere  confusamente  che  molte 
cose  avrebbe  avuto  a  dire,  essi  mostrano  chiarissimamente  che  non 
hanno  nulla  da  dire,  per  usare  un'espressione  di  B.  Wagner. 

Tra  i  musici  senza  parole  torreggia  la  figura  di  Felix  Mendelssohn- 
Bartholdy.  Questo  grande  artista  appare  in  certo  modo  il  contrapposto 
di  B.  Wagner.  Mentre  B.  Wagner  è  il  più  mirabile  esempio  del- 
l'economia intellettuale  e  dell'energia  sintetica,  come  quegli  che  non 
ricerca  il  sapere  se  non  in  quanto  gli  è  necessario  alla  sua  opera 
di  edificazione,  che  tutta  la  sua  sapienza  riversa  e  fonde  in  un  im- 
menso edifizio,  Felix  Mendelssohn  disperde  completamente  la  sua 
cultura  superiore,  la  lascia  infruttuosa,  non  sa  servirsene.  Dicono  che 
egli  avesse  lettere  greche  e  latine  maravigliose,  che  molto  avesse 
atteso  a  studi  filosofici  ecc.  :  orbene,  a  che  gli  servirono  la  sua  filo- 
logia, la  sua  filosofia,  le  sue  lettere  nell'attività  artistica?  Egli  era 
incapace  di  ogni  opera  sintetica,  di  ogni  vera  forza  creatrice  ;  perfino 
del  suo  genio  musicale  non  sapeva  che  fare.  Egli  si  era  arrestato 
niente  meno  che  alla  forma  artistica  di  J.  Seb.  Bach  ;  senonchè  al- 
l'edifizio  armonico  sostituì  un  edifizio  melodico;  il  filo  di  una  me- 
lodia dolciastra  per  lo  più  e  molle  è  sovrano  della  sua  musica. 
F.  Mendelssohn  per  lo  più  non  sa  che  qualche  cosa  deve  dire;  fa 
della  melodia  come  Seb.  Bach  faceva  del  contrappunto.  Dopo  la 
IX  sinfonia  (alla  quale  del  resto  confessava  di  non  provare  alcun 
piacere,  quanto  dire  non  capiva  nulla),  dopo  che  Beethoven  aveva 
ricorso  alla  poesia,  alla  parola  spinto  da  inevitabile  necessità,  Felix 
Mendelssohn  per  far  cosa  nuova  inventò  delle  Romanze  senza  parole: 
ah,  musico  senza  parole  !  —  Egli  compì  il  suo  capolavoro,  il  Sogno 
d'una  notte  d'estate^  quando  l'opera  sua  non  era  più  di  poeta  vero 
ed  originale,  ma  quando  in  certo  modo  un  poeta  aveva  già  pensato 
e  parlato  per  lui.  Guardatelo  invece  dove  vorrebbe  essere  vero  poeta. 
Della  Sinfonia  della  Rifonna,  ad  esempio.  Il  finale  è  svolto  su  di 
un  corale,  va  bene:  ma  gli  altri  tempi,  segnatamente  poi  il  tnenuetto 
e  Vadagio  vorrei  sapere  che  cosa  hanno  a  che  fare  con  la  Biforma, 
se  ugualmente  bene  non  potrebbero  essere  parte  di  ogni  altra  sin- 
fonia, magari  intitolata,  e  perchè  no?  la  Bestaurazione  cattolica. 

Alla  sua  musica  per  le  tragedie  di  Sofocle  abbiamo  accennato. 
Ancora  più  evidente  del  resto  appare  questo  suo  arrestarsi  all'arte 
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di  UD  secolo  prima  negli  Oratori  :  non  è  la  forma  del  Paulus  e  del- 
V Elias  quella  sjiessa  degli  Oratori  dì  0.  Hàndel  e  di  Seb.  Bach?  Ma 
via:  è  serio  un  ritomo  a  quell'arte,  dopo  le  sinfonìe  di  Beethoven? 

Non  lungi  da  quella  di  Felix  Mendelssohn  si  presenta  la  figura 
di  Johannes  Brahms.  Y'è  chi  scorge  in  quésto  grande  maestro  il 
continuatore  dell'opera  di  Beethoven.  Finché  in  Beethoven  non  si 
veda  che  l'autore  di  sonate,  di  quartetti,  di  concerti,  di  sinfonie, 
senza  considerare  il  significato  vero  della  sua  opera,  e  riconoscerne  la 
vera  tendenza,  J.  Brahms  deve  apparire  il  suo  successore,  in  quanto 
ne  amplifica  le  forme,  continuandole  rigorosamente  e  conservandone 
la  classica  severità  ;  B.  Wagner  invece  il  nemico  giurato  di  lui,  in 
quanto  distrugge  ogni  forma  e  deride  perfino  chi  ne  seguita  le 
tracce  persistendo  a  scrivere  sinfonie.  Ma  per  chi  riconosce  che  lo 
sforzo  di  Beethoven  era  volto  a  divenire  poeta,  e  che  sinfonie,  quar- 
tetti, ecc.  non  sono  che  le  forme  per  le  quali  gli  era  possibile  espri- 
mersi ma  che  contrastavano  evidentemente  con  la  sua  tendenza,  ri- 
conoscerà certo  in  B.  Wagner  il  continuatore  della  sua  opera  in 
quanto,  liberandosi  da  quelle  forme  inceppanti,  diviene  poeta  intero 
come  avrebbe  voluto  esserlo  Ludovico,  ed  in  J.  Brahms  che  inalza, 
rassoda  quelle  forme  che  impedi  vicino  l'opera  vera  di  Beethoven  ten- 
dendo a  bandire  la  poesia  dalla  musica,  il  suo  nemico  ed  oppositore. 

J.  Brahms  non  è  mai  poeta;  quando  si  studia  di  sembrarlo  di- 
viene artificiale  e  piccolo.  Egli  è  sincero  solo  nell'espressione  di  quel 
sentimento  tutto  suo  di  melanconia  e  di  desiderio  vago  che  toma 
continuamente  nella  sua  musica  e  la  rende  così  ammaliante  nella 
sua  appassionata  austerità. 

L'opera  di  Beethoven  rimase  dunque  incompresa  dagli  artisti  ed 
inefficace;  ma  se  ci  volgiamo  a  considerare  lo  sviluppo  dell'arte  dra- 
matica  posteriore  all'opera  di  Biccardo  Wagner,  questo  malinteso 
appare  ancora  più  completo  e  maraviglioso.  Lo  è  tanto  più  in  quanto, 
mentre  Beethoven  aveva  solo  accennato  alla  nuova  via,  B.  Wagner 
la  seguì  con  piena  coscienza  e  sicurezza;  e  con  la  maggiore  evidenza 
rivelando  nei  suoi  scritti  la  falsità  delle  forme  d'arte  esistenti,  mostrò 
la  necessità  della  nuova  poesia. 

Noi  abbiamo  seguito  nelle  linee  fondamentali  lo  svolgimento  del 
drama  letterario  fino  al  giorno  d'oggi,  abbiamo  veduto  come,  quando 
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anche  si  volga  ad  imitare  Tantìca  tragedia  greca,  non  riguardi  per 
ideale  suo  se  non  quella  falsificazione,  prodotto  del  genio  alessandrino, 
che  era  apparsa  nella  prima  e  più  alta  manifestazione  nella  tragedia 
di  Euripide. 

Del  resto  Timperfezione,  la  sordità  di  quest'arte  e,  ciò  che  è  più 
notevole,  il  sentimento  di  questa  imperfezione  presso  il  pubblico,  ed 
il  bisogno  di  un'arte  più  intensamente  espressiva,  quasi  di  una  pro- 
fondità alla  sua  superficie^  ce  lo  mostra  l'esistenza  e  lo  svolgimento 
di  un'altra  forma  d'arte  che  fin  qui  non  abbiamo  considerato:  del- 
l'opera. 

Sorta  per  i  sogni  degli  umanisti  fiorentini  di  ravvivare  l'antico 
draraa  greco  nell'unione  delle  arti  musiche,  di  riprodurre  anzi  l'an- 
tica melodia  infinita  che  credevano  aver  ritrovato  n^ì  recitativo^  sorta 
dunque  per  uno  dei  più  infecondi  tentativi  di  un  ritorno  materiale 
all'arte  di  un'età  passata,  essa  potè  campare  dalla  morte  di  cui  nel 
nascere  aveva  contratto  i  germi  mutando  del  tutto  natura  ed  inten- 
dimento. L'utopia  degli  umanisti  di  rievocare  l'antica  monodia  andò 
dimenticata,  cessò  la  nòbile  sprezzatura  per  il  canto,  e  si  venne  so- 
stituendo un  nuovo  stile  musicale  :  Varia  diventò  la  base  dell'esperà. 

Il  drama  passò  in  seconda  linea:  divenne  anzi  un  mero  pretesto 
per  procurare  un  godimento  musicale  che  in  breve  poi  degenerò  nel 
gusto  per  la  virtuosità.  Il  cantante,  il  virtuoso  assoggettò  tutti:  poeta 
e  compositore  divennero  suoi  schiavi.  E  quando  Cristoforo  Gluck 
scosse  il  giogo  di  questa  tirannide,  risultò  un  prodotto  ibrido  che, 
tentata  ogni  via  per  acquistare  valore  di  vera  opera  d'arte  dramatica, 
stanco  alla  fine  degli  sforzi  vanì,  quale  grande  opera  francese  non 
curò  più  che  raggiungere  Yeffetto  a  qualunque  prezzo,  di  qualunque 
genere.  Questa  tendenza  ridusse  Vopera  alla  forma  meno  dignitosa, 
ad  un'  accozzaglia  di  effetti  senza  cause,  come  dice  R.  Wagner,  che 
trovò  il  suo  più  illustre  cultore  in  Giacomo  Meyerbeer,  e  che,  dive- 
nuta l'idolo  degli  amateurs  d'opera,  può  dirsi  vivere  ancora  nella  sua 
quintessenza. 

Vopera  rimane  completamente  estranea  alla  storia  del  drama: 
nelle  sue  manifestazioni  più  alte  il  poeta  è  servo  umilissimo  del  compo- 
sitore il  quale  domina  coll'arte  sua  o  tutto  al  più  divide  il  suo  trionfo 
col  virtuoso:  il  valore  deirazione  dramatica  non  è  considerato  se  non 
in  rapporto  alla  musica  cui  deve  servire.  Un  buon  libretto  è  quello 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


706  ARTE  CONTEMPORANEA 

che  offre  al  compositore  le  migliori  opportunità  di  destare  emozioni 
musicali:  il  librettista  non  è  un  poeta,  non  è  neppure,  in  molti  casi, 
un  letterato:  è  un  fabbricatore  di  versi  da  cui  nessuno  esige  un'opera 
che  abbia  valore  letterario.  Tutti  hanno  coscienza  della  sua  inferio- 
rità che  lo  rende  negligibile  :  all'opera  va  legato  il  nome  del  com- 
positore e  nessuno  pensa  che  parte  del  merito  spetti  al  librettista. 
Ponete  che  il  libretto  sia  più  mostruoso  che  l'ordinario  ma  la  musica 
buona,  tutti  diranno:  «che  bella  musica,  peccato  che  il  libretto  sia 
così  noioso  »,  ma  Vopera  si  rappresenterà  ugualmente,  come  un  buon 
quadro  si  ammira  anche  in  una  cattiva  cornice. 

L'opera  insomma  non  ha  alcuna  pretesa  a  drama.  È  anzi  da  ri- 
guardare come  morbosa  la  tendenza  di  alcuni  musici,  tra  i  quali 
Cristoforo  Gluck,  di  ridurre  nélVopera  la  musica  ad  essere  quasi  serva 
della  parola,  e  proclamare,  come  egli  fece  nella  celebre  prefazione 
ieWAlceste,  la  verità  dramatica  suprema  legge.  Che  se,  mentre  il 
musico  rimaneva  signore  dell'esperà  ed  il  libretto  un  mero  pretesto 
per  la  musica,  l'opera  del  musico  rimaneva  in  certa  maniera  digni- 
tosa, quella  del  librettista  in  certa  maniera  tollerabile,  qualora,  come 
voleva  Cristoforo  Gluck,  la  musica  si  assoggettasse  al  testo,  pensate 
quale  umiliazione  per  il  povero  musico  il  riconoscere  sovrana  quella 
razza  di  <  verità  dramatica  >,  il  farsi  servo  di  quella  razza  di  poesia, 
e  immaginate  d'altronde  l'indignazione  del  pubblico  anche  il  più 
tollerante  o  il  più  ignorante,  ove  le  assurdità  del  libretto,  in  luogo 
di  rimanere  un  pretesto  per  far  gustare  la  musica,  volessero  imporsi 
come  vero  drama.  La  tragedia,  il  drama  musicale  doveva  rina- 
scere per  vie  ben  diverse;  doveva  essere  l'opera  di  un  poeta  vero  ed 
intero,  e  un  musico  senza  parole  con  un  librettista  non  potevano  mai 
formare  nella  loro  unione  un  poeta. 

L'opera  dunque  rimane  per  sua  natura  estranea  alla  storia  del- 
l'arte dramatica,  ed  in  tutti  è  coscienza  della  nullità  del  suo  va- 
lore artistico  all'infuori  di  quello  musicale.  Ma  se  ci  facciamo  a  pen- 
sare come  mai  tanti  spiriti  così  geniali  e  così  altamente  poetici  si 
adattassero  a  mescolare  la  loro  musica  divina  alle  volgarità  dei  li- 
brettisti, dei  più  umili  poetastri,  stemperare  la  loro  vena  e  confon- 
derla in  un'opera  che  necessariamente  risultava  falsa,  basata  sul  pre- 
supposto di  non  essere  già  considerata,  come  una  7era  opera  d'arte, 
nel  suo  significato  intero,  ma  solo  superficialmente  ed  unilateralmente 
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nella  sua  espressione  musicale,  e  come  non  preferissero  invece  vagare 
liberi  e  soli  nel  campo  sterminato  della  musica  pura,  ove  avrebbero 
potuto  rimanere  signori  incontrastati,  e  come  mai  anche  il  pubblico 
intelligente  trovasse  piacere  in  una  prodazione  così  imperfetta  e  con- 
venzionale, dobbiamo  riconoscere  che  una  qualche  forza  occulta  doveva 
stimolare  a  ciò  artisti  e  pubblico  sì  violentemente  da  far  loro  obliare 
il  peccato  che  compivano  contro  la  verità  dell'arte.  Certo  essi  dove- 
vano trovare  uéiVqpera  la  soddisfazione  ad  un  bisogno  che  li  spingeva. 

Questo  bisogno  era  Tespressione  del  sentimento  tragico  e  dionisiaco. 
Nessuna  forma  d'arte  procurava  al  pubblico  soddisfazione  a  questo 
bisogno:  il  drama  letterario,  la  tragedia,  nella  forma  cui  era  ridotta, 
poteva  appena  destare  questo  sentimento,  appagarlo  non  già,  poiché 
solo  la  musica  ne  è  capace;  eppure  il  bisogno  di  una  soddisfazione 
a  questo  desiderio  si  faceva  sempre  più  imperioso,  tanto  più  che  la 
musica  nelle  altre  sue  manifestazioni  aveva  dato  ad  intendere  che 
avrebbe  potuto  appagarlo  mirabilmente. 

Ora  se  il  drama  letterario  agiva  suirintelletto  e  solo  mediatamente 
ed  imperfettamente  sul  sentimento,  il  bisogno  che  rimaneva  di  un'e- 
spressione intima  indusse  appunto  a  creare  questa  nuova  forma  illogica, 
destinata  solo  a  dissetare  l'animo  del  desiderio  dell'espressione  com- 
pleta del  sentimento,  destinata  quindi  ad  agire  solo  sul  sentimento, 
non  sull'intelletto,  un'opera  in  cui  solo  si  ricercava  la  forza  d'espres- 
sione, l'emozione  musicale:  il  piacere  che  essa  destava  faceva  tatto 
tollerare. 

L*qpera  deve  la  sua  esistenza  solo  all'imperfezione  dell'espressione 
del  drama  letterario:  e  che  pel  sentimento  di  questa  imperfezione  il 
pubblico  accorresse  all'opera  lo  mostra  sopratutto  questo  fatto,  che  la 
più  gran  parte  dei  libretti  sono  ricavati  dai  migliori  drami  letterari. 
Ora  sarebbe  mai  possibile  che  il  pubblico  trovasse  piacere  a  degli 
stroppiamene  di  tali  drami  (e  se  ne  sono  stroppiati  di  ogni  genere, 
da  quelli  di  Guglielmo  Shakespeare  a  quelli  di  Victor  Hugo)  se  in 
essi  avesse  trovato  completa  soddisfazione?  La  possibilità  di  detur- 
pare quelle  6pere  d'arte  per  rivestirle  della  musica  non  è  la  prova 
più  palese  del  sentimento  comune  della  loro  imperfezione,  del  bisogno 
di  colmare  il  loro  manco  d'espressione  con  una  produzione  artistica 
complementare  che,  sebbene  falsa,  soddisfacesse  il  sentimento  tragico 
coU'espressione  musicale? 
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Se  drami  come  il  Fausta  ad.  es.,  fossero  perfetti  nella  loro  espres- 
sione, di  modo  che  la  musica  nalla  potesse  aggiungervi,  chi  mai 
tollererebbe  delle  deformazioni  ridicole  di  essi  sovra  le  scene?  Queste 
deformazioni  non  sono  appunto  tollerabili  perchè,  rivestite  della  musica, 
contengono  qualche  cosa  che  neiropera  del  poeta  letterato  sentiamo 
mancare?  Senza  la  musica  chi  prenderebbe  sul  serio  i  libretti  del  Faust 
di  Carlo  Gounod,  del  Mefistofele  di  Arrigo  Boito?  Certo,  se  l'espres- 
sione del  drama  fosse  completa  e  perfetta  sì  che  la  musica  nulla 
potesse  aggiungere,  nessuno  ne  soffirirebbe  rifacimenti  insensati. 
Baffazzonare  ad  es.  un  drama  musicale  di  B.  Wagner  per  farne  an 
libretto  d'opera,  oso  sperare  che  non  salterà  mai  in  testa  a  nessuno. 

Vopera  deve  dunque  la  sua  vita  all'imperfezione  del  drama  let- 
terario: il  compositore  è  il  capro  espiatorio  dell'insufficienza  del  poeta 
letterato,  e  la  sua  arte  è  destinata  a  morire  il  giorno  in  cui  cessi 
questa  imperfezione,  appaia  il  poeta  perfetto.  IMa  è  innegabile  che 
fino  all'apparire  della  vera  tragedia,  del  drama  musicale,  Vopera  fosse 
necessaria. 

È  triste  per  l'arte  italiana  che  i  suoi  grandi  geni  musicali  abbiano 
dovuto  sottostare  a  quella  necessità  per  cui  tutta  la  loro  arte  è  og- 
gimai  naturalmente  morta,  e  morta  per  sempre.  Ma  è  da  confortarci 
nel  riconoscere  che  nel  momento  in  cui  apparvero  G.  Bossini,  V.  Bel- 
lini, lo  stesso  Donizetti,  essi  rappresentavano  una  forza  assai  più 
viva,  un'arte  assai  più  vera  e  necessaria  di  quella  dei  musici  che 
non  avevano  compreso  l'opera  di  Beethoven.  E  quando  F.  Mendelssohn, 
B.  Schumann,  Luigi  Spohr  ridono  e  lanciano  frecce  contro  di  loro, 
che  li  lasciarono  sempre  fare  in  buona  pace,  tornano  a  mente  i  versi 
che  A.  de  Musset  scrisse  di  quei  tali  fumatori  oziosi  di  Terrasanta: 

Ne  les  réveille  pas:  ils  t'appelleraìent  chieo. 
Ne  les  écrase  pas:  ils  te  laisseraient  faire. 
Ne  les  méprìse  pas:  car  ils  te  valent  bien. 

Se  non  che  il  momento  in  cui  risorgeva  la  vera  tragedia  musicale, 
il  momento  in  cui  appariva  il  poeta  della  poesia  perfetta,  suonava 
naturalmente  l'ora  fatale  per  Vopera.  Essa  non  aveva  più  scopo:' il 
sentimento  tragico  trovava  nel  nuovo  drama  musicale  l'espressione 
perfetta,  la  soddisfazione  tragica  era  completa,  l'elemento  che  dava 
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vita  iiVciperaj  il  manco  d'espressione  musicale,  scompariva,  Vopera 
doveva  morire,  e  morire 

non  come  fiamma  che  per  forza  è  spenta, 
ma  che  per  sé  medesma  si  eonsame. 

Invece  Vopera  continuò  e  continua  ugualmente  a  vivere  come  il 
drama  letterario  :  la  parola  di  B.  Wagner  che  rilevava  la  falsità  di 
quelVarte,  Topera  sua  che  mostrava  l'essenza  della  vera  tragedia  non 
furono  intese  da  alcuno;  neppure  oggi  che  Topera  di  B.  Wagner 
parrebbe  aver  trionfato  e  che  su  per  giù  tutti  gli  artisti  hanno  un'idea 
esatta  della  natura  dei  suoi  drami  e  della  necessità  su  cui  basano. 
Certo  questo  fenomeno,  a  pensarci  bene,  è  così  maraviglioso  che  non 
vale  a  spiegarlo  la  scissione  tra  la  cultura  letteraria  e  musicale  negli, 
artisti.  Beethoven,  da  una  cultura  puramente  musicale,  era  ben  giunto 
alla  lirica;  B.  Wagner,  da  una  cultura  quasi  esclusivamente  musicale, 
quale  mostra  fino  al  Bienni,  giunse  alla  creazione  del  drama  :  Felix 
Mendelssohn  d'altronde  non  fu  solo  a  disporre  di  una  cultura  lette- 
raria che  avrebbe  potuto  fare  del  musico  un  poeta. 

Le  cause  di  questo  malinteso  vanno  certo  ricercate  più  profonda- 
mente. La  falsità  dell'arte  moderna,  che  resiste  ai  colpi  dell'opera  di 
L.  V.  Beethoven  e  di  B.  Wagner  così  salda  ed  imperturbata,  deve 
avere  radici  ben  più  profonde  che  nell'imperfezione  della  cultura 
degli  artisti,  e  scoprire  queste  radici  fino  alle  infime  barbe  sarà 
appunto  l'oggetto  delle  nostre  ultime  indagini. 


XIL 


Se,  dopo  quanto  si  è  detto,  ci  domandiamo  che  mai  rappresenti 
l'opera  di  B.  Wagner,  considerata  nel  suo  significato  vero  ed  uni- 
versale, nella  storia  della  cultura,  noi  riconosceremo  facilmente  che 
essa  è  precisamente  opposta  a  quella  di  Euripide.  Si  può  dire  che 
l'opera  di  B.  Wagner  sia  rivolta  a  distruggere  uno  ad  uno  gli  ele- 
menti dell'arte  euripidea,  donde  abbiamo  visto  derivare  più  o  meno 
direttamente  l'arte  seguente  fino  a  noi,  o,  meglio,  a  ricostruire  uno 
ad  uno  gli  elementi  che  l'arte  euripidea  aveva  distrutto. 

Euripide  aveva  trovato  sulle  scene  una  tragedia  fondata  sullo  spi- 
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rito  musicale,  diooisiaco;  ne  bandi  la  musica,  ne  scacciò  Dioniso  e 
sostituì,  come  abbiamo  veduto,  quella  tal  musica  di  Socrate  ed  ele- 
menti puramente  rettorici:  trovava  poeti  religiosi  che  facevano  par- 
lare nei  miti  agli  eroi  ed  agli  Dei  un  linguaggio  sovrumano,  ed  egli, 
sopratutto  dialettico,  sostituì  il  graecuLm  che  parlava  il  linguaggio 
comune  o  dei  sofisti  :  egli  insomma  uccise  la  vera  tragedia  quale  era 
vissuta  pel  genio  dei  poeti  dionisiaci  e  sostituì  una  contraffazione 
che  proveniva  dal  genio  socratico  e  alessandrino. 

Consideriamo  ora  B.  Wagner.  Egli  trova  sulle  scene  un  drama 
letterario  basato  sulla  rettorìca  e  ne  sostituisce  uno  musicale  fondato 
sul  sentimento  dionisiaco;  egli  trova  dei  poeti  discendenti  indiretti 
degli  antichi  poeti-sofisti  che  fanno  parlare  a  dei  borghesi  o  dei  per- 
sonaggi storici  il  linguaggio  comune  o  uno  tutto  convenzionale  e, 
poeta  religioso  per  eccellenza,  sostituisce  gli  eroi  e  gli  Iddii  che 
parlano  un  linguaggio  sovrumano  nella  rappresentazione  del  mito: 
egli  insomma  al  drama  che  proviene  dal  genio  alessandrino  sosti- 
tuisce la  tragedia  che  sorge  pel  genio  degli  artisti  più  eminentemente 
dionisiaci,  pel  genio  di  Haydn,  Mozart,  Beethoven. 

Ma,  come  abbiamo  veduto,  il  rivolgimento  radicale  e  quasi  su- 
bitaneo nella  più  alta  sfera  della  cultura,  nella  creazione  artistica, 
che  rappresenta  l'apparizione  dell'arte  euripidea,  non  si  compiva 
già  per  atto  arbitrario  del  poeta;  esso  anzi  solo  in  apparenza  era 
autore  di  questo  rivolgimento,  la  sua  opera  sorgeva  per  una  ne* 
cessità  irresistibile,  poiché  una  rivoluzione  s'andava  compiendo  nel 
cuore  della  cultura  popolare.  Ora  pensando  all'opera  di  B.  Wagner 
che  certo  non  meno  radicalmente  di  quella  di  Euripide  cangia  la 
natura  dell'arte,  tagliando  le  vie  alle  forme  poetiche  che  erano  vi- 
venti e  sostituendone  una  animata  da  un  nuovo  spirito,  non  vien 
naturale  di  supporre  che  essa  significhi  ugualmente  un  rivolgimento 
profondo  e  sostanziale  nella  cultura? 

Ed  infatti  chi  consideri  l'opera  di  B.  Wagner  sullo  sfondo  del- 
l'odierna cultura,  rimarrà  colpito  come  da  una  dissonanza  che  non  può 
risolvere,  e  non  tarderà  ad  avvedersi  che  vive  in  essa  come  un  pesce 
fuor  d'acqua,  che  presuppone  una  cultura  assai  diversa  nella  quale 
solo  potrebbe  vivere  la  sua  vita  vera  ed  intera,  respirando  l'aria 
adatta  ai  suoi  polmoni. 

Abbiamo  mostrato  come  la  cultura  nostra  derivi  da  quella  tutta 
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alessandrina  del  Binascimento  e  ne  conservi  lo  spirito  antidionisiaco 
ed  antipopolare.  Ora  B.  Wagner  crea  appunto  nn'arte  essenzialmente 
dionisiaca  e  popolare,  vale  a  dire  un'arte  musicale  basata  sul  senti- 
mento tragico  dell'universo  e  dedicata  ad  un  popolo,  quale  gli  an- 
tichi EUenì,  che  accorra  al  teatro  come  al  tempio  ove  compiere  una 
cerimonia  altamente  religiosa  e  morale.  Egli  dunque  presuppone  una 
cultura  dionisiaca  e  ne  trova  una  eminentemente  alessandrina,  pre- 
suppone una  cultura  quale  l'antica  olimpica,  dominio  di  tutto  il 
popolo,  e  ne  trova  una  destinata  ad  un  nucleo  ristretto  di  persone  ed 
al  popolo  straniera  (1). 

Del  resto  il  contrasto  inconciliabile  che  v'ha  tra  l'arte  di  B.  Wagner 
e  la  nostra  cultura,  l'abisso  incolmabile  che  vaneggia  tra  esse  ci  si 
mostra  in  tutta  la  sua  profondità  quando  cerchiamo  di  risolvere  questi 
due  problemi:  come  mai  potè  vegetare  l'opera  di  B.  Wagner  in  un 
terreno  che  non  può  nutrirla,  e  come  mai  riuscì  a  farsi  strada  tra 
gli  addetti  alla  nostra  cultura  con  aspetto  di  trionfo? 

Come  infatti  fu  possible  a  B.  Wagner  di  compiere  l'opera  sua? 
Solo  coU'isolarsi.  Fino  a  che  rimase  nel  mondo  artistico  militante, 
non  gli  fu  possibile  attuare  la  sua  riforma,  egli  dovè  cedere,  lasciarti 
trasportare  dalla  corrente  in  cui  viveva  :  per  poter  creare  l'arte  nuova 
gli  fu  necessario  l'esilio  e  la  solitudine.  Così  obliando  quanto  lo 
attorniava,  potè  concepire  e  compiere  le  sue  opere  che  rimanevano 
dormienti  nella  sua  camera,  senza  speranza  di  essere  rappresentate 
e  comprese.  E  quando  alla  fine  pensò  a  comunicarle,  gli  fu  necessario 
appartarsi  dal  mondo  artistico,  compiere  una  secessione  e  rivolgersi 
solo  ad  un  piccolo  stuolo  di  individui  che  anch'essi  rinnegavano  la 
cultura  moderna,  con  la  quale  egli  aveva  rotto  completamente  e  per 
sempre. 


(1)  Qaali  sarebbero  le  consegaenze  oye  Tarte  dovesse  esser  destinata  ad  od 
popolo  prìTO  di  ogni  caltara  come  Todierno,  ce  lo  mostra  il  conte  Leone  Tolstoi 
nel  SQO  libro:  «  Che  cosa  è  Parte?  >.  Per  credere  egli  che  Tarte  abbia  ad  essere 
di  an  popolo  della  caltara  e  deirintelletto  dei  contadini  rassi,  si  yede  costretto 
a  condannare  quanto  8*ha  di  più  alto  da  Dante  a  Shakespeare,  da  Beethoven  a 
V7agner  come  incomprensibile,  e  non  risparmiare  se  non  quanto  rimane  alFaltesza 
del  loro  intelletto,  ciò  che  ridurrebbe  l'artista  al  livello  dei  contadini  rassi.  Na- 
turalmente Tequilibrio  va  stabilito  mediante  un  processo  inverso:  di  edificazione 
della  cultora  popolare,  non  di  abbrutimento  dell'arte. 

BMtta  muiieaU  HakanOt  IX.  46 
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D'altronde  come  si  comportò  la  società  verso  B.  Wagner,  verso 
questo  terribile  ribelle  che  mandava  all'aria  le  sue  rouUnes?  Essa 
seguì  il  sistema  che  sempre  hanno  tenuto  gli  uomini  verso  i  grandi 
novatori,  verso  coloro  che  vogliono  sottrarli  ad  una  routine^  spingerli 
a  sentire  e  pensare  vivamente. 

«  È  cosa  trita»  dice  un  grande  storico  inglese  (1)  €  che  un  uomo 
originale  è  perseguitato  nella  sua  vita  ed  idolatrato  dopo  la  sua 
morte,  ma  è  verità  meno  &migliare  che  gli  idolatri  postumi  sono  i 
legittimi  successori  e  rappresentanti  dei  persecutori  contemporanei. 
La  gloria  dell'uomo  originale  è  questa,  che  egli  non  riceve  di  seconda 
mano  le  sue  virtù  e  le  sue  idee,  ma  trae  fresca  la  sua  sapienza  dalla 
natura  e  dalla  ispirazione  che  è  in  lui.  In  ogni  età  alla  maggioranza 
degli  uomini,  cioè  agli  spiriti  superficiali  e  ai  deboli,  tale  originalità 
riesce  allarmante,  terribile,  faticosa.  Essi  si  riuniscono  per  schiac- 
ciare il  novatore.  Ma  può  avvenire  che  per  la  propria  energia  e  per 
l'assistenza  dei  suoi  seguaci  egli  si  dimostri  troppo  forte  per  loro. 
Poco  a  poco,  verso  la  fine  della  sua  carriera,  o  a  volte  dopo,  essi 
sono  costretti  a  desistere  dall'opposizione,  ad  imitare  l'uomo  che 
avevano  accusato:  sono  costretti  a  far  ciò  che  per  essi  è  più  terrìbile, 
abbandonare  la  loro  routine.  Ed  ecco,  essi  cadono  in  un  pensiero  che 
procura  loro  ineffabile  sollievo:  sull'esempio  dell'uomo  originale  pos- 
sono formare  una  nuova  routine;  possono  imitarlo  in  tutto  eccetto 
che  nella  sua  originalità.  Giacché  una  routine  è  ugualmente  facile 
a  seguirsi  che  un'altra.  Ciò  che  li  sbigottisce  è  la  necessità  di  essere 
originali,  lo  sforzo  di  essere  realmente  vivi.  E  così  la  seconda  parte 
del  destino  dell'uomo  originale  è  peggiore  della  prima,  il  suo  fìdlire 
è  più  chiaramente  scritto  nella  cieca  venerazione  delle  età  seguenti 
che  nella  cieca  ostilità  dì  quella  che  fu  sua.  Egli  ruppe  le  catene 
dalle  quali  gli  uomini  erano  vincolati,  egli  spalancò  loro  le  porte 
che  conducono  alla  sconfinata  libertà  della  natura  e  del  vero.  Ma 
nell'età  seguente  l'idolatrato  è  lui,  la  natura  ed  il  vero  sono  dimen- 
ticati come  prima;  se  egli  ritornasse  su  la  terra  troverebbe  che  gli 
scalpelli  e  le  lime  con  cui  si  aprì  la  via  per  uscire  dalla  prigione 


(1)  Sir  J.  R.  Seelet,   «  Fece  Homo  >  a  survey  of  iht  ìifè  and  work  of 
Jesus  Christ,  pag.  299. 
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SODO  stati  rifusi  ne*  catenacci  e  nelle  catene  di  una  nuova  prigionia, 
chiamata  dal  suo  stesso  nome  ». 

Se  dunque  dopo  la  persecuzione  del  Cristo,  dopo  la  tragedia  del 
Golgota,  essendo  impossibile  resistere  alla  corrente  trionfatrice  della 
nuova  fede,  per  gli  apostoli  e  per  i  padri  «della  Chiesa  cominciò 
febbrile  Topera  di  costruzione  della  nuova  routine,  che  divenne  il 
Cattolicismo,  per  cui  al  Cristo  edificatore  delFuroana  coscienza  fii 
sostituito  un  nuovo  idolo  e  fatto  congegno  principe  della  macchina 
dell'annullamento  della  coscienza  e  del  pensiero,  se  a  Francesco 
d'Assisi  che  tornava  a  predicare  la  fratellanza  degli  uomini,  fu  sosti- 
tuito nella  venerazione  il  fondatore  del  convento  francescano,  rispetto 
a  B.  Wagner,  questo  grande  novatore  dell'arte  e  della  cultura,  non 
seguirono  i  farisei  l'identica  via? 

Fino  a  che  fu  possibile,  l'opera  di  B.  Wagner  fu  da  loro  impedita 
in  ogni  modo:  anche  la  calunnia  sembrò  arma  lecita  a  bandire  dalla 
società,  isolare  nel  disprezzo  questo  grande  ribelle,  ma  poiché  per 
la  fede,  l'ardore,  il  genio  del  poeta,  i  loro  sforzi  riuscirono  vani„ 
che  fecero  essi?  Lo  glorificarono  sotto  un  aspetto  falso,  lo  dipinsero 
come  un  genio  musicale,  ne  acclamarono  le  produzioni  artistiche 
come  delle  opere  di  forma  nuova  che  si  rappresentano  sui  teatri 
alternativamente  a  quelle  di  Wolfango  Mozart,  di  Gioacchino  Bossini, 
di  Giacomo  Meyerbeer,  e,  poiché  egli  aveva  infranto  le  routines  di 
queste  opere,  per  chi  non  sapeva  adattarsi  a  far  come  se  Wagner 
non  fosse  stato,  inventarono  una  nuova  routine  e  composero  delle 
opere  e  della  mt<5toa  wagneriana. 

Ma  egli  aveva  coscienza  nettissima  del  malinteso  che  doveva  re- 
gnare sulla  sua  arte  nell'odierna  società  e  dedicò  l'opera  sua  ad 
una  umanità  rigenerata. 

Questa  rigeneratsione  credette  nel  quarantotto  che  potesse  avvenire 
per  una  rivoluzione  universale,  e  la  sua  fede  nella  rivoluzione  ebbe 
a  pagarla  assai  cara:  più  tardi  pensò  giungervi  con  una  teoria  tutta 
sua,  che  neppure  i  più  ortodossi  wagneriani  riescono  a  pigliar  sul  serio, 
la  cui  base  prima  era  nientemeno  che  nutrizione  esclusivamente 
vegetale  ed  espulsione  degli  ebrei:  nella  quale  del  resto  il  poeta 
stesso  vedeva  un'utopia.  —  Ma  lasciamo  le  utopie. 

Noi  abbiamo  rilevato  come  B.  Wagner  sia  ribelle  all'odierna  cul- 
tura, ma  anche  come  fosse  colui  che  meglio  di  ogni  altro  la  possedeva 
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nel  sao  insieme,  che  con  la  maggiore  sicurezza  ne  percorreva  ogni 
campo.  B.  Ws^er  è  danqne  ribelle  a  questa  cultura  non  in  sé  me- 
desima, ma  in  quanto  concerne  la  sua  funzione  sociale  e  la  posizione 
dell'arte  in  essa. 

Mentre,  considerata  in  sé,  la  nostra  cultura  è  per  lo  più  priva  di 
vera  azione  e  vero  scopo,  essa  appare  necessaria  in  quanto  forma 
il  sustrato  all'opera  d'arte  di  carattere  veramente  popolare,  che  in 
luogo  di  essere  un  prodotto  come  un  altro  di  questa  cultura  sia  la 
sintesi  in  cui,  condensata  in  un'espressione  perfetta,  come  l'antica 
ellenica  in  Pindaro  ed  Eschilo,  essa  sia  resa  al  popolo  nella  sua 
essenza  più  umana,  più  universale,  più  altamente  poetica. 

Il  poeta  deve  avere  coscienza  di  tutto  il  valore  dell'opera  sua: 
la  sua  azione  svolgersi  appunto  nel  campo  del  sentimento,  del  pen- 
siero vivo  del  popolo,  nel  terreno  su  cui  basano  tutte  le  sue  istitu- 
zioni civili  e  morali. 

Un  popolo  non  sarà  morale  veramente  finché  non  lo  sia  coscien- 
temente, finché  non  lo  sia  perchè  questa  moralità  sorge  nel  suo  animo 
necessaria,  da  un  sentimento  vivo  ed  immediato  della  natura;  un 
popolo  non  sarà  grande  come  nazione  ove  la  sua  unità,  le  sue  isti- 
tuzioni nazionali  non  riposino  su  di  un  sentimento  comune  di  amore 
per  la  propria  religione,  per  la  propria  cultura,  per  la  propria  arte, 
per  il  proprio  linguaggio,  per  la  propria  storia.  Nulla  è  più  pazzo 
di  immaginare  un'arte  ed  una  cultura  cosmopolite.  L'arte  veramente 
universale  è  la  più  intimamente  nazionale:  nessuna  poesia  è  più 
ellenica  di  quella  di  Omero,  Pindaro,  Eschilo,  nessuna  più  italiana 
di  quella  di  Dante,  nessuna  più  germanica  di  quella  di  Biccardo 
Wagner,  nessuna  più  universale  dì  esse.  Un'arte  che  non  fosse  di  un 
popolo,  non  potrebbe  essere  di  alcuno. 

Ed  un  popolo  che  abbia  una  vera  cultura  sua  ed  una  vera  reli- 
gione in  luogo  di  una  routine^  non  riguarderà  certo  l'opera  d'arte 
che  è  la  più  viva  e  profonda  e  completa  e  perfetta  espressione  di 
questa  cultura,  di  questa  religione  che  sono  la  base  della  sua  vita 
sociale,  cittadina,  morale  come  un  divertimento  ed  un  passatempo, 
ma  si  rivolgerà  ad  essa  sapendo  di  compiere  la  più  alta  funzione 
religiosa  e  civile. 

Il  poeta  non  sarà  solo  un  sapiente,  ma  il  vero  sacerdote  della  re- 
ligione e  della  cultura  popolare  :  la  poesia  il  mezzo  per  cui  tutto  il 
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popolo,  di  Ogni  classe,  di  ogni  condizione  è  condotto  al  sentimento 
immediato  di  amore  per  la  sua  caltura  che  lo  unisce  con  vincoli 
intimi  in  una  sola  anima,  come  le  sue  istituzioni  e  la  sua  terra  in 
un  solo  corpo. 

Noi  vediamo  che  l'arte  vera  risorta  dallo  spirito  musicale  deve 
essere  come  l'antica  greca  espressione  della  cultura  e  religione  popo- 
lare e  vediamo  come  appunto  per  la  mancanza  di  tale  cultura  sia 
possibile  la  falsità  dell'arte  moderna.  Un'arte  che  non  ha  nulla  da 
esprimere,  un'arte  ridotta  ad  un  divertimento  di  filistei  deve  neces- 
sariamente essere  £Eilsa.  Vediamo  quindi  come  il  poeta  che  vuole 
un'arte  vera  deve  anche  volere  un  popolo  libero.  E  libero  non  sarà 
il  popolo  finché  non  abbia  coscienza  della  sua  libertà  ;  finché  l'amore 
suo  per  essa  non  si  riveli,  invece  che  nella  rettorica  de'  demagoghi, 
in  ogni  sua  azione,  in  ogni  suo  pensiero. 

Ora  la  cultura  nazionale  che  é  la  base  prima  ed  il  presupposto  della 
libertà,  non  può  sorgere  che  per  un'opera  ardente  e  viva  di  edifica- 
zione, la  quale  deve  compiersi  dai  cultori  dell'odierna  cultura,  quale 
é  stata  trasformata  dalla  nuova  figlia  divina,  la  musica  polifonica,  e 
dall'opera  di  Beethoven  e  di  Wagner  considerate  nel  loro  significato 
universale.  Colla  creazione  cioè  di  una  ricca  ed  ampia  opera  poetica 
vivente  e  perfetta,  ispirata  al  sentimento  della  nostra  anima  popolare, 
della  nostra  grande  arte  passata,  della  nostra  storia.  CoU'opera  di 
diffusione  di  questa  cultura  tra  il  popolo,  con  un'opera  amorosa  di 
scambio,  di  comunicazione,  di  elevazione,  di  livellamento. 

Noi  ci  siamo  studiati  di  riconoscere  il  vero  significato  dell'opera 
di  R.  Wagner  e  di  mostrare  quanta  forza  attiva  sia  riposta  nell'opera 
stessa,  quale  benefico  rivolgimento  essa  rappresenti  nella  storia  del- 
l'arte e  della  cultura. 

B.  Wagner  è  artista  germanico  per  eccellenza  e  la  sua  opera  è 
sintesi  sì  perfetta  della  moderna  cultura  nazionale  alemanna,  che 
bisogna  risalire  ad  Eschilo  e  Sofocle  per  trovarne  una  che  in  tutto 
risponda  ad  essa.  Ma  l'opera  di  B.  Wagner  ha  anche  un  significato 
universale  nella  storia  dell'arte  e  nulla  é  piii  folle  che  volerlo  dis- 
conoscere. 

La  vera  causa  della  presente  miserabile  rovina  dell'arte  italiana 
è  dovuta  alla  nostra  tendenza  esiziale,  da  un  lato  all'incuranza  com- 
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pietà  e  al  disprezzo  sommario  per  la  cultura  straniera,  airisolamento 
dell'avita  routine,  senza  voler  riconoscere  ì  veri  rivolgimenti  della 
cultura  umana  che  mandavano  in  pezzi  le  nostre  rautines^  dall'altro 
lato  alla  tendenza  verso  l'imitazione  servile  dell'arte  straniera,  nella 
convinzione  che  l'arte  non  ha  patria,  non  ha  scopo,  ma  è  per  gli 
artisti. 

Ora  come  è  folle  voler  disconoscere  che  B.  Wagner  ha  posto  fine 
alla  ridda  dei  cantori  senza  suoni  e  dei  musici  senza  parole,  e  che 
l'ora  è  sonata  della  poesia  vera  e  perfetta,  pretendendo  ancora  attenerci 
a  quelle  che  a  degli  spiriti  senili,  irrigiditi  nel  gusto  di  un'arte 
morta,  possono  sembrare  le  nostre  €  antiche  e  grandi  tradizioni  », 
così  è  assurdo  voler  vedere  nell'opera  di  B.  Ws^er  il  modello  sa 
cui  vada  calcata  l'arte  nostra  a  venire. 

Noi  lo  ripetiamo,  nulla  è  più  ingiurioso  e  malsano  dell'imitazione 
servile.  L'opera  di  B.  Wagner  che  deve  essere  continuata  è  la  crea- 
zione della  vera  tragedia,  espressione  della  cultura  nazionale  popolare. 

E  se,  considerando  le  presenti  condizioni  tristissime  della  nostra 
vita  cittadina,  fermiamo  la  nostra  attenzione  al  fremito  di  malcon- 
tento che  echeggia  da  ogni  lato  senza  sgomentarci,  ma  riconosciamo 
in  esso  la  manifestazione  di  uno  slancio  giovanile  di  sdegno  e  di  ri- 
bellione per  quanto  nelle  nostre  istituzioni  sociali  e  politiche,  nella 
nostra  morale  e  nella  nostra  religione,  nella  nostra  cultura  e  nella 
nostra  arte  è  vecchia  routine  che  mira  a  spegnere  ogni  forza  vitale 
della  nazione,  che  non  ha  dato  al  popolo  un  solo  pensiero,  un  solo 
sentimento  vero,  ma  che  vuol  serbarsi  ostinatamente  invariata  col 
mutare  delle  età,  incurante  dei  bisogni  veri  del  popolo,  dobbiamo 
riconoscere  in  esso  una  promessa  di  salute  anziché  una  minaccia  di 
rovina  ed  il  primo  passo  verso  un'era  nuova  e  gloriosa  per  la  nostra 
storia,  nella  quale  bisogna  aver  fede,  per  la  quale  bisogna  operare 
con  tutta  l'anima  e  con  tutto  il  genio:  verso  l'età  di  un'arte  vera 
di  un  popolo  libero. 

Vincenzo  Tobimasini. 
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DE  LA  MUSIQUE 

{Suite,  V.  ▼ol.  IX,  fase,  l*,  pag.  148,  ann.  1902). 


M.  Ch.  Fere  (1)  a  etadié,  soit  seul,  soit  avec  son  coUaborateor 
M.  Ch.  Londe,  les  efifets  des  excìtations  acoustiques  sor  la  coarbe 
dynamographìqaè  ou  dynamométrìque. 

1^*  expérienee.  —  Le  sujet,  place  près  d'un  piano,  donne  une 
pressìon  dynamique  qui  croit  sous  Tinfluence  d'une  sèrie  de  notes.  On 
remarque  que  la  courbe  monte  pendant  une  quinte  (fig.  9)  (2),  puis 
s'arréte  et  descend  bien  que  rexcitation  continue. 


Fif .  0. 


Conrbe  montnnt  1m  rapporti  d«  la  preiiion  djnunométriqne 
(ehiffiref  da  gauche)  »?««  ezdUtions  sonorM. 


(1)  Ch.  Fere,  SeruaHon  et  tnouvement,  1887,  Bibl.  Phil.  Cont.  1  Tolume, 
V.  chap.  VI,  pp.  32-64.  —  Ch.  Pére  et  A.  Londb,  Obaervations  pour  eervir  à  rhie- 
taire  dee  effete  dynamiguee  dee  impreseiane  auditivee,  <  BaHetin  de  la  Sociétó 
de  Biologie  de  Paris  >,  1885,  p.  416. 

(2)  Lea  naméros  dee  fignres  se  rapportent  àaz  noméros  dee  figares  des  antean.' 
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Un   trace  pléthysmographique  (fig.  10)  prìs  en  méme  condition 
montre  que  Tafflux  de  sang,  dans  Tavant  bras  et  la  main  da  sujet. 


Fig.  10. 


Tneé  pléihyBinogra  phiqoe,  montrmnt  chez  1m  mémes  ngets  1m  modifteatioiM  da  toIqim 
da  TaTMit  bru  et  de  le  mein,  aone  rinfluence  dee  mèmee  ezdUtione  sonoree  NceeariireB. 

prodnit  une  augmentation  assez  rapide  et  une  dìmination  dn  volume 
de  l'ergane. 

J2*^  expérience.  —  Quand  un  sujet  s'óloigne  ou  se  rapproche 
d'un  électro-aimant  en  vibration,  la  force  dynamométrique  augmente 
en  raùton  directe  des  distances.  Avec  un  diapason  donnant  500  vi- 
brations  les  resultata  ont  été: 


à  8m 

22  k. 

7m 

22 

6 

24 

5 

29 

4 

32 

3 

35 

2 

45 

1 

48 

0 

52 

S^^  expérience,  —  Le  sujet  donne  des  contractions  au  dynamo- 
graphe  pendant  que  Ton  produit  un  1)ruit  continu  de  gong  (fig.  11). 


Fif.  11. 


Contnction  ehei  un  eajet  normel  M  L.  aa,  à  TéUt  noimel; 
hb,  BOQS  inflnence  contiooe  da  gong  (Le  tnoé  se  Ut  de  droite  à  gevelie). 

Les  contractions  augmentent  en  force. 

S'il  s'agit  d'un  effort  soutenu,  la  courbe  s'allonge  et  s'élève 
(flg.  12|  13).  U  y  a  donc  augmentation  d'intensité  et  de  durée. 
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à^^  eapérience.  —  Un  diapason  à  main    donnant  la  gamme 
^21  *^8»  ®st  place  près  de  Toreille  du  sujet,  qui  à  Tétat  normal 

Pig.  12. 


Effort  sontena  à  TéUi  nonnil  chez  vae  hyttériqiM 
(Le  tncé  te  lit  d«  droit*  k  gtoche). 

Fig.  13. 


Bflort  foateiia  ckes  le  mAme  siget  eou  llaflaence  de  TibratioiM  eonrdee  et  oontiniiee  dn  gong; 
Ice  eonps  de  tampone  ee  marqvent  par  use  eeeoune  (Le  traeé  se  lit  de  droite  à  ganehe). 

avait  une  force  de  20  à  22;  on  appuie  sur  son  cràne.  On  obtient  au 
dynamomètre  les  résultats  suivants: 

dOt    ré,    mi,    fa,    aoh    la,    si,    do^ 
oreiUe  kg.  26     27     28     28     81    35    88    45 
orane   kg.   50     45     48     42     85    30    28    25. 

Les  tracés  plétbysmographiques  des  dispositifis  extrèmes  yiennent 
corroborer  ces  résultats  (fig.  14,  15,  16,  17). 


Fig.  14. 


ModifleatioiLi  da  traeé  plétkjnaograpbiqoe  eone  rinflaenoe  de  TezcitatioB  de  Toiile  par  VUi^ 
(U  traeé  ae  Ut  de  ganebe  à  droite). 

Le  D'  Fere  ne  donne  aucune  explication  de  ces  résultats  si  bi- 

zarres  et  si  nets. 

De  l'ensemble  des  expériences,  on  peut  conclure: 

Les  sons  isolés  produisent  des  changements  en  plus  sur  la  force 

dynamométriqne  et  la  circulation  capillaire.  Les  modifications  dyna- 

miques  et  circulatoires  sont  sensiblement  parallèles  et  directement 
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proportionnelles  à  Tamplitude  et  au  nombre  des   yìbrations  excita- 


15—^- 


zzz: 


Modiflcatioiu  do  tneé  pléthjsmognphiqne  •oos  Pinflaenc*  da  r«xelUtion  dn  erta*  par  VUP 
(Le  tnoé  M  lit  d«  gtaclie  à  droite). 

Plgr.  16. 


Modiflcatloni  dn  trace  plóthjsmographiqne  soos  Tinflaenoe  de  TexeiUtioB  da  erliie  per  VUfi 
(Le  inoé  se  lit  de  gauche  à  droite). 


Rg.  17. 


ModiflcatioiM  dn  trace  pléthyBmographiqae  soni  IMnllnenoede  rezcitatioa  de  r<m1e  per  1*17!^ 
(Le  trace  se  lit  de  gaache  à  droite). 

trìces.  Donc,  Vintensiié  et  la  hauteur  du  son  agissent  sur  rorganisme 
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en  prodaisant  une  excitatìon  muscuiaìre  et  circulatoire.  Cet  effet  est 
passager,  son  maximum  varie  avec  Teicitation  et  le  sujet. 

Le  D'  Fere  parie  pea  des  excitations  auditives  où  plusìears  note» 
combinées  produisent  rharmonie,  aaxquelles,  dit-il,  la  mémoire  et  les 
assocìations  d'idées  ajontent  des  significations  particalières.  11  con- 
state qne  les  unes,  gaies,  sont  excitantes;  les  autres  trìstes;  déprimantes. 

Ce  sonty  pour  le  D'  Fere,  des  faits  d'observations  coarantes  sur 
lesquels  il  n'a  pas  arrété  ses  recherches. 

Les  expériences  relatives  aax  sons  isolés  sont  très  conclaantes  dans 
leurs  cadres  respectifs,  mais  elles  manquent  de  lien  et  de  coordination 
pour  permettre  de  conclure  à  une  explication  d'ensemble  des  efifeta 
physìologiques  de  la  musiqne.  C'est  une  pierre  à  Tédifice  et  sani^ 
doute  c'est  plus  que  quelque  chose. 

VL 

M.  DB  Tabchanoff  (1)  à  repris  quelques  expériences  du  D'  Fere,  maia 
en  s'occupant  exclusivement  des  effets  de  la  musique  mélodique  sur 
Thomme.  Bien  qu'il  ne  décrive  pas  les  excitants  quMl  a  utilisés,  il 
semble  que  ce  sont  des  mélodies,  car  il  conclut  que:  <  la  mtisique  a 
une  action  sur  Tactivité  musculaire  de  Thomme  en  la  renfor^ant  ou 
la  déprimant  suivant  le  caractère  des  mélodies  ». 

L'auteur  s'est  servi  de  Tergographe  de  Mosso  muni  d'un  poids  de 
2  kg,  500,  que  soulevait  le  sujet  avec  son  doigt  médian.  Quand  la 
fatigue  était  atteinte,  c'est-à-dire  quand  ni  Texcltation  volontaire  ni 
les  courants  induits  agissant  de  deux  en  deux  secondes  ne  produi- 
saient  plus  aucun  efifet,  malgré  la  contintiation  de  Vexcitatian,  on 
faisait  entendre  de  la  musique  et  de  nouveau  il  s'inscrivait,  patir 
un  temps,  une  courhe  ergographique  au  cylindre  enregistreur,  si  Ton 
avait  à  faire  à  un  sujet  nerveux  et  sensible  aux  sons  de  la  musique» 
Ceci  dit  incidemment  par  Tauteur  a  une  certaine  importance  pour 
les  déductions  psychologiques  que  d'autres  auteurs  feront  sur  Torigine 
de  Témotion  musicale. 

M.  de  Tarchanofif  constate  en  outre  que  l'excitation,  dans  le  cas  d'une 


(1)  J.  DE  Tàrchaxoff,  Influence  de  la  mìisique  sur  V?u>mme  et  sur  les  ani- 
maiéx,  Comm.  aa  Congrès  international  de  .Médecine  de  Rome.  <  Archives  Ita- 
lìennesde  Biologie»,  t.  XXI,  (asc.  II. 
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musiqae  triste  (mineur),  fait  disparaitre  la  force  musculaireet  cesser  les 
contractioDS,  quand  le  doigt  est  déjà  fatìgué  par  un  travail  préalable. 

Le  cceur,  cornine  les  autres  muscles,  se  ralentit  et  faiblit  sous 
l'action  d'une  musique  triste,  tandis  que  son  activité  augmente  sona 
l'action  d'une  musique  gaie.  De  cotte  remarque,  deux  explications 
peuvent  découler:  ou  bien  les  muscles,  mieux  irrigués  pendant  l'aa- 
ditìon  d'une  musique  gaie,  éliminent  plus  vite  les  produits  du  tra- 
vail, ou  bien,  et  c'est  là  une  théorie  propre  à  l'auteur,  des  nerfe 
excito-moteurs  ou  dépressifs  agissent  sur  les  muscles  selon  que  l'ex- 
citant  est  gai  ou  triste. 

Gomme  l'activité  musculaire  est  liée  à  l'activité  respiratoire,  Taa- 
tour  a  voulu  vérifier  si  les  excitations  acoustiques  agissaient  sur 
l'oxydation  des  tissus.  Des  chiens  et  des  cobayes,  habitués  à  la  son- 
norie  électrìque,  étaient  placés  dans  une  chambre  respiratoire.  De  2 
«n  2  secondes  on  faisait  fonctionner  la  sonnerie. 

Les  résultats  de  l'analyse  chimique  furent  les  suivants  : 

Les  chiens,  pour  1  kg.  de  leur  poids  : 

Repos  Audition 

18,66  (co»)  21,78 

16,66  (o)  20,01. 

Les  cobayes: 

38,20  (co«)  42,23 

35,54  (o)  38,79. 

L'expérience  porta  sur  15  chiens  et  12  cobayes.  Chez  l'homme, 
l'auteur  a  constate,  au  moyen  d'un  galvanomètre  très  sensible  de 
Wideman,  modifié  par  Hermaim,  que  les  excitations  musicales  prò- 
duisaient  des  courants  cutanés  dus  à  des  courants  sécrétoires  des 
glandes  sudoripares.  Ces  derniers  résultats  sont  nets  et  précis,  mais 
il  est  regrettable  que  l'auteur  ne  donne  que  les  résultats  définitifis 
«t  n'entro  pas  dans  les  détails  des  expériences. 

VIL 

M.  Tanzi  (1)  donne  un  aper9u  sommaire  des  recherches  qui  ont  pré- 
cède les  siennes.  Il  établit  nettement  le  problème  de  l'esthétique  scienti- 


(1)  Tahzi,  Cenni  ed  esperimenti  neUa  piicologia  deìTudito^  •  Bifista  di  filo- 
soùtL  scientifica*,  1891.  Dee. 
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fique,  et  ses  paroles  touchent  profondément  rhomme  de  science,  qui  ne 
yeut  plus  voìr  dans  Tétude  du  beau  un  passetemps  de  littérateur  à 
jugements  imprécis  et  sans  autre  mesnre  que  son  sentiment  passager. 
Les  recherches  sont  très  localisées.  Il  estime  que  c'est  ainsi  qu'on 
doit  procéder  avant  de  se  livrer  aux  spéculations  philosophiques.  Il 
a  mesuré  les  temps  de  réaction  de  quelques-uns  de  ses  amis,  à  Tex- 
citation  auditive.  L'excitation  n'est  produite  que  par  des  accords 
majeurs  et  mineurs,  joués  sans  ordre.  Il  s'est  servi  pour  ses  expé- 
riences  du  chronoscope  de  d'Arsonval.  L'interrupteur  qui  produit  le 
déclanchement  de  Taiguille  est  forme  par  la  touche  du  piano.  Un 
contact  se  trouve  à  la  portée  du  sujet,  qui  arréte  Taiguille  en 
agissant  sur  ce  contact.  L'expérimentateur  est  cache  au  sujet.  On 
donnait  toujours  la  méme  force  aux  accords,  qui  étaient: 


r     "      ■■ 

et 

•» 

^ 

Entro  les  résultats  de  ces  deux   excitants  on   établit  des  compa- 
raisons  que  résument  les  tableaux  suivants: 

Tableau  I. 


Durée  moyenne  des  réactions  aux  accords  majeurs  et  mineurs 


I 


A 
B 
C 
D 
E 
P 

Or 

H 

I 


a  s  « 


Bi 


0"480 

0-',160 
0",150 
0",178 
0",li8 

o",ieo 

aM77 
0",181 


'3  o 

se 
2 


0",006 

o-'.ooe 

0",004 
0",008 

(r,ooo 

0',006 
0",008 
(^,007 
0",007 


s  d  « 

e*  ei  O  3 

Isg'i 


0",176 
0'M82 
0",16A 
0",149 
0'M74 
0'M60 
0",lo0 
0",174 
0",177 


2 


0",010 
0",008 

(y',006 

0",004 
0",008 
0",008 
0",010 
0",007 
0",008 


0",170 
0",174 
0",156 
0",142 
0",ie8 
0",140 
0",147 
0",150 

Cieo 


&r 


o",ie6 

0",16G 
0'M50 
0",144 
0",ie2 

a',160 

0",188 
0",147 

CMòe 
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Tableau  IL 
Réactions  différentes  à  100  accords  majeurs  et  100  accords  minears. 

Successione  des  excitaiions  audUives, 

1*  sèrie  —  On  devait  reagir  au  m^jeur  et  ne  pas  reagir  an  mineur. 
La  réaotion  positive  qTii  dépasse  1''  est  considéróe  oomme  negative. 


Snjets 

Accords  m^jears. 
La  duróe  moyeime 

o,6ao 

de  la  róaction  positive 
0,610 

Béaotion 
ezacte  positive 

Béaotion 
erronee  negative 

BéaoUon 

Béaotion 
erronee  negative 

C 
F 

78 
75 

22 
26 

71 
81 

29 
19 

2*  sèrie  —  On  devait  reagir  an  mineur  et  ne  pas  reagir  au  migenr. 
La  réaotion  positive  qui  dépasse  1''  est  oonsidérée  oomme  negative. 


Snjets 

Accords  nugeors. 

La  dorée  moyenne 

de  la  réaotion  positive 

0,650 

Aooords  migeiirs. 

La  dorée  moyenne 

de  la  réaotion  positive 

0,601 

Béaotion 
exaote  negative 

Béaotion 
erronee  positive 

Béaotion 
exaote  positive 

Béaotion 
erronee  negative 

C 
F 

?2 

70 

28 
80 

84 
86 

16 
li 

Ces  résultats  étonnent  Tauteur  qui  s'attendait  à  voir  l'accord  majear 
préféré  à  Taccord  mineur:  ce  dernier  ayant  d*après  les  expérìeoces 
un  effet  dynamogène,  comme  toute  idée  préconfue. 

Comment  expliquer  cela?  M.  Tanzi  pense  que  le  pathétìque  dans  l'art 
«st  dù  non  à  notte  propre  douleur,  mais  à  la  représentation  d'une 
douleur  d'autrui  ;  ceci  est  présente  par  l'auteur  comme  une  hypothèse. 

Nous  avons  tenu  à  présenter  les  travaux  de  M.  Tanzi  bien  qu'ils  ne 
traitent  pas  directement  de  l'action  de  la  musique  sur  la  circulation 
et  la  respiration;  mais  la  question  de  Tinfluence  relative  du  majeur 
et  du  mineur  peut  s'éclairer  par  une  voie  détournée.  Nous  considérons 
le  travail  de  Tanzi  non  comme  partie  intégrante  de  nos  études,  mais 
comme  démonstrations  parallèles  des  eifets  du  majeur  et  du  mineur. 

Dans  les  recherches  précédentes  nous  avons  étudié  la  réactìon 
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vaso-motrice  involontaire  à  ces  excitations  ;  nous  pouvons  noter  ìcì  la 
réactioD  musculaire  volontaire. 

Noos  admettons  en  bloc  les  résultats  fournis  aux  tableau  I  et  II 
et  nous  ne  discuterons  pas  les  expérìences  qui  sont  d'ailleurs  très 
bìen  conduites.  Bésumons  dono  les  conclusions  de  M.  Tanzi:  Les  ac- 
cords  mineurs  procarent  des  réactions  plus  rapides  qne  les  accords 
majeurs. 

Vili. 

M.  P.  Mentz  (1)  a  pris  un  grand  nombre  de  graphiques  respiratoires 
et  circulatoires  pendant  des  expérìences  d'excitation  de  Toule,  d'atten- 
tion,  de  calcnl  montai  et  d'émotion. 

Nous  ne  parlerons  naturellement  quo  des  résultats  donnés  par  les 
excitations  auditives  et  les  émotions  musicales. 

Le  sujet  se  trouvait  dans  une  chambre  peu  éclairée;  par  un  dispo- 
sitif  analogue  à  colui  quo  M.  Patrizzi  a  employé  dans  ses  expérìences 
que  nous  exposerons  plus  loin,  il  était  seul  dans  Tappartement.  La  res- 
piration  était  enregistrée  au  moyen  du  pneumograque  de  Marey  et 
le  pouls  artérìel,  au  moyen  du  sphygmographe  de  Marey. 

Seul,  parmi  les  auteurs,  Mentz  laisse  de  coté  les  varìations  en 
nombre,  il  étudie  individuellement  chaque  pulsation,  il  la  mesure 
a  0,01  de  mm.  près. 

Le  sujet  est  place  dans  un  état  psychique  special:  <  il  ne  devait 
pas,  par  un  relachement  musculaire  general,  permettre  aux  sentiments 
de  se  développer  ».  Il  devait  fixer  son  attention  sur  la  sensation  qu'il 
éprouvait.  En  somme,  disposition  exceliente,  mais  difficilement  réa- 
lisable. 

Yoici,  néanmoins,  ses  résultats.  La  sensation  simple  (bruit  ou  son 
simple)  amène  un  ralentissement  du  pouls,  un  ralentissement  ou  une 
accélération  respiratoire,  en  rapport  avec  ladurée  de  l'excitation. 

Il  remarque  en  outre,  que  lorsque  Texcitation  est  répétée,  la  réaction 
est  moins  forte.  Notons  donc  ici  une  confirmation  de  la  loi  de  lliabitude. 


(1)  P.  Mbntz,  Die  Wirhung  àkustiaeher  Smnesreize  auf  Pula  und  Aihmung. 
«Phil.  Stndien»,  XI,  pp.  6M25,  871-394,  563-603.  Les  tableaux  sont  pria 
d*aprò8  Panalyse  de  M.  V.  Henri,  <  Année  Psychologiqae  » ,  1897,  troisiòme 
année,  pp.  390-401. 
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Yoici  quelques  chiffires.  Nous  avons  fait  les  moyennes  pour  rendre 
les  resultata  plus  nets: 


Sxoitatioxxr  184  oscillatioxxa 


Total 
Moyenne 


AVAHT                                                                            PSVDAVr 

Ì2ispiration 

expiration 

insinration 

expiratioxi 

6,2 
6,8 

5,4 
5,6 
6,2 

7,2 
6,8 
6,2 
6,1 

6^ 
6,8 

11,6 

17,2 

25,8 

lfl,l 

6,75 

5,78 

6,45 

6^ 

Nous  voyoDS  donc,  que  la  moyenne  pour  cette  expérìence,  donne 
Omm  70  en  plus  pour  Tinspiration,  et  0"",82  pour  l'expiration,  sons 
rinfluence  d'une  excitation  auditive  purement  sensorìelle. 

Yoici,  un  autre  résultat  donne  par  Tauteur. 


Nature  de  l'exoitant 

Dorée  da  pouls 

Duróe  de  la  respiration 

Son  C 

2,4   ^ 

H-0,2 
2,6  i 

15  i 

Son  C" 

2.4  j 

-4-0,1 

2.5  S 

-2 

12  * 

Bmit  de  scie 

2,5  ^ 

M-0,7 
8,2  U 

-4-0,0 
8,2     t 

Ifi         ) 

SonC" 

2,6 

4-0,1 
2,7 

H-2 
16  ) 

Viniensité  de  l'excitant  (sons  ou  bruits)  augmente  la  dnrée  dea 
mouvements  réactionnels  jusqu'à  une  intensité  limite  où  apparait 
la  sensation  désagréable  produisant  une  diminution  de  la  réaction. 
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Farmi  beauconp  d'exemples  avec  des  eicitaots,  bruits  on  sons  mu- 
sicaux  variables,  citons  les  deux  suivants: 

1.  une  boule  snspendue  k  Textrémité  d*un  pendale  fi^ppe  à  chaque 
mouvement  de  descente  sur  une  phanchette  intorposée  suivant  le  pian 
médian. 

La  longueur  dn  pouls  étant  en   moyenne  de  4"^"^,1,  voici  les  va- 
riatìons  relatives  aux  divers  angles  de  chute; 


de  onute 

20O 

»>> 

40« 

50» 

eo» 

70» 

80" 

90O 

Sajet  W 

-h  0,1 

-h  0,2 

-h0,06 

0,04 

-+-0,05 

-h0,06 

— 

— 

.      C 

-+-0,1 

-f0,2 

- 

- 

- 

-+-0,06 

- 

- 

»      G 

- 

-^0,2 

4-0,06 

-+-0,04 

- 

- 

- 

+-  0,8 

.      F 

-h  0,1 

■r-  0,2 

H-0,08 

-hO,04 

-»-0,05 

-1-0,06 

-+•  0,7 

-1-0,8 

2.  un  poids  de  1  kg.  tombe  de  dìfférentes  hauteurs. 
La  longueur  moyenne  de  la  pulsation  étaìt  avant:  3°'°',2;  en  voici 
les  variations: 


Haateur 

de 

chute  en 

cm. 

10 

20 

90 

40 

5f) 

60 

70 

80 

90 

100 

110 

120 

Variation 

dn 

pouls 

-+-0,2 

-+-0,8 

-+-0,8 

-h0,8 

-hO,4 

H-0,4 

-»-0,4 

4-0,6 

-+-0,6 

-»-0,6 

-1-0,6 

-1-0,6 

Pour  les  sons,  le  résultat  general  est  celui-ci  ;  les  sons  moyens  (les 
plus  agréables)  sont  ceux  qui  ralentissent  le  plus  le  pouls. 

La  longueur  moyenDe  du  pouls  étant  de  5°*°>,6  voici  quelques 
variations: 


Excitation 

Variation  dn  pouls 

A 

-^  0,2»" 

a 

-H  0,8 

a' 

-h  0,6 

a" 

-h  0,3 

Ht0Uta  mttsiciiU  italtana,  IX. 


47 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


7^ 


ARTB  CONTEMPORANEA 


Si,  au  lieu  d'avoir  des  bruits  isolés,  nous  avons  des  sérìes  de  braits, 
les  resultata  changent,  selon  que  le  sujet  fixe  son  atteotion  sor  ces 
bruits,  OD  qu'il  ne  Yj  fixe  pas. 

Dan  le  2^°^*  cas  nous  avons  les  résultats  suivants: 


Exoitation 

Pouls 

Bespiration 

Metronomo    90 

8,8) 

12  f 
18^^ 

166 

18  \ 

166 

4,1) 

16 

—  2 
18 

82 

4,0) 

18  ( 

127 

8,9  i 

4,ir"'* 

18» 

149 

8,9) 

11 

Dans  Teiemple  suivant,  le  sujet  fixait  son  attention  sur  le  bmit 
du  métronome. 


Exoitation 

Pouls 

Bespiration 

*,2  ) 

19  i 

Metronomo    66 

-0,6 

0 

8,6  K 

-0,8 

19  */ 

-8 

16  / 

-2 

14  )( 

94 

0 

8,8  U 

i^ 

14  )^ 

+  2 
16  Si 

^ 

106 

8,2  \ 

-^ 

+  2 

8,2  / 

18  / 

^ 

-4 

2,9    ^ 

^*    / 

188 

+  1 

16    S 

On  voit  dans  ce  tableau  que  le  pouls  diminue  progressivement 
(4,2  à  2,9).  Ce  fait  est  certainement  imputable  au  travail  d'attention, 
bien  plutdt  qu'à  l'excitation  auditive. 
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Yoici  UD  aatre  exemple  où  le  sujet  prete  son  attention  ;  od  joue 
la  gamme  diatonique: 


Avant  rexoitation 
Giunme  diatonique 


Poulfl 


1,0  > 


2,2 
2, 


Bespiration 


18> 


+  1 


L^auteur  étudie  aussi  les  bruìts  rythmés.  11  remarque  que  le  rythme 
respiraloìre  coincide  avec  le  rythme  excitant,  od  prenant,  comme  point 
de  départ  des  iDspiratioDS  et  des  expirations,  les  sons  les  plus  forts. 

Le  sujet  subìt  deux  excitations:  à  la  première  il  sMsole  de  tout 
sentiment,  à  la  deuxième  il  s*y  laisse  aller;  la  longueur  moyenne 
du  pouls  étant  de  8'°°^,2  avant  Texpérience.  Yoici  les  résultats. 


Hautenr  de  ohnte 

lOcm 

90e» 

80cm 

UOcm 

Sexuation 
Sentiment 

-4-0,1 
-+-0,1 

-+-0,2 
+  0,8 

-+-0,4 
0 

-t-0,6 
-0,8. 

Le  sujet  tradoit  ses  sen- 
timents: 

indiflFórent 

agréable 

dÓ8a«róable 

trèa  désagróable 

Le  plaisir  amène  dono  un  ralentissement  du  pouls,  la  doulenr 
amène  une  accélération. 

Passant  aux  excitations  émotionnelles  Mentz  étudie  les  effets  de 
morceaux  de  musique. 

Les  conclusions  sont  analogues  aux  précédentes.  Chaque  fois  que  le 
sujet  prete  son  attention  à  l'excitant,  il  y  a  accélération  du  pouls; 
dans  le  cas  contraire  il  y  a  diminution. 

Le  travail  de  Mentz  est  un  des  plus  suggestifs  que  nous  ayons 
analysé.  Le  procède  est  tout  à  fait  analytique,  bien  que  très  délicat 
et  par  là  méme  sujet  à  avoir  ses  résultats  mis  eu  doute.  Mais  si 
nous  les  acceptons  en  bloc,  nous  trouvons  que  la  lei  de  Thabitude 
qui  fait  diminuer  la  réaction  périphérique  est  confirmée. 

L'indépendance  des  organes  qui  réagissent  y  est  aussi  démoutrée. 
On  y  trouve,  en  outre,  comme  un  schèma  des  recherches  à  faire  re- 
lativement  à  l'action  du  rythme.  Enfin,  eu  dissociant  les  efifets  de  la 
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musique  des  processus  psychiques  qui  subconsciemment  absorbent  et 
transforment  les  données  physiques  du  monde  extérìeur,  Mentz  ouvre 
la  voie  aux  recherches  vraiment  fondamentales  de  tonte  action  des 
ondes  sonores,  nnmériquement  définies,  sur  Torganisme,  et  en  méme 
temps  à  Tétude  des  substratums  psychiques.  L'autenr  ne  donne 
malheureusement  aucun  trace  ;  c'est  la  méthode  allemande.  Elle  est 
critiquable,  car  Taspect  du  trace  est  plus  important  pour  le  lecteur 
avisé  que  les  données  numérìques. 

IX. 

Le  docteur  Dutto  (1)  veut,  dans  ses  recherches,  compléter  les  travaux 
de  Dogiel  et  de  Tarchanoff.  II  place  des  animaux,  lapins,  cobayes, 
poulets  ou  oiseaux  dans  un  doublé  calorimetro  à  irradiation  de  d'Ar- 
sonval  ;  il  opere  dans  des  conditions  excellentes  de  silence  et  de  lumière 
diffuse. 

Après  2  heures,  le  calorimetro  trace  une  ligne  parallèle  à  la  ligne 
des  abcisses. 

On  fait  jouer  alors,  pendant  une  heure  ou  une  heure  et  demie  un 
petit  orgue  mécanique  de  Heller,  de  Berne.  Il  obtient  les  résultats 
suivants  : 

cobayes,  dans  1  heore: 
ayant:        4,62        8,41,        2,92  ca 
pendant:     4,17        2,73        2,44  ca. 

Chez  le  lapins,  cobayes  et  poulets  il  y  a  toujours  diminution  ;  chez 
les  pigeons  et  oiseaux  il  y  a  toujours  augmentation.  On  ne  peut  assi- 
miler  ces  résultats  à  ceux  occasionnés  par  la  peur,  car  Texpérience 
refaite  en  tirant  de  5'  en  5'  des  coups  de  revolver  près  des  sujets  la 
ligne  des  graphiques  reste  horizontale.  Il  s'agit  bien  ainsi  d'une  ré- 
ponse  à  Texcitant,  car  dès  que  la  musique  cesse,  la  ligne  remonte. 
Cette  ligne  oscillante  ordinairement  est  très  régulière  pendant  Tex- 
périence. 


(1)  DJ  Dotto,  Influence  de  la  musique  sur  la  thermogénie  animale^  «  Rendi- 
conti della  R.  Accademia  dei  Lìncei  »,  voi.  V,  serie  V,  1896,  15  marzo. 
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L'auteur  suppose  donc  que  perdant  un  état  psychique  special  Tat- 
tentioD  probablement  les  fréquents  apports  du  sang  à  la  péripherie 
sont  empéchés,  d'où  dimination  de  chaleur  irradiée.  Ceci  serait  en 
conformité  avec  les  expérìences  de  Mosso,  dans  lesquelles  il  est  prouvé 
que  tout  acte  psychique  produit  une  constrìction  périphérìque. 

Le  point  les  plus  délicat  à  expliquer  est  colui  des  pigeons  et  oiseaux 
dont  la  chaleur  irradiée  augmente  pendant  Texpérience.  L'auteur  est 
porte  à  admettre  que  ces  animaux  qu*OB  ne  surveille  pas  dans  le 
calorimetro  font  des  mouvements;  la  musique  agit  donc  cornine  ex- 
citant  du  metabolismo  des  tissus. 

Si  cotte  hypothèse  est  vraie,  nous  avons  en  elle  Texplication  des 
expérìences  de  Tarchanoff  sur  les  chiens  et  cobayes  qui,  sous  Tin- 
fluence  de  la  musique  consomment  plus  d'oxygène  et  dépensent  plus 
d'hydrogène. 

X. 

Le  Docteur  Fbbrari  (1),  de  Tlnstitut  de  Reggio,  a  reprìs  les  expé- 
rìences de  Patrìzzi,  mais  dans  des  conditions  moins  favorables.  Ainsi, 
abandonnant  le  procède  de  Tobservation  de  la  circulation  cerebrale, 
il  a  étudié  les  modifications  de  la  circulation  capillaire.sous  l'influence 
de  la  musique. 

La  circulation  capillaire,  dit-il,  est  particulièrement  propre  à  donner 
des  résultats  positifs  dans  l'étude  des  émotions,  d'après  les  théorìes 
les  plus  récentes.  Les  vaisseaux  capillaires  ont  une  force  vive  de  ré- 
serve  qui  leur  permet  d'envoyer  un  flux  de  sang  dans  une  partie  de 
Torganisme  qui  en  a  besoin.  Avec  James  et  Lange,  il  voit  dans  ce 
processus  la  genese  des  émotions  :  une  carne  sensorielle  ou  psychique 
produit  un  état  émotionnel  qui  se  manifeste. 

Ferrarì  a  bien  localisé  ses  recherches.  Il  voulait  expérìmenter  sur 
des  sujets  sains  et  chez  des  sujets  ayant  maladies  mentales  les  effets 
des  tons  majeurs  et  mineurs.  Il  s'est  servi  du  pléthysmographe  à 
doigt  de  gant  d'Hallion  et  Comte. 


(1)  Ferrari,  Becherchea  txpérimeniàUs  sur  ìanatiure  de  VémoHon  mmicaìe 
(en  itaìien).  <  Rivista  Mosicale  Italiana  »  1897^  IV,  2. 
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Ses  résultats  sont  sensiblement  cooformes  à  ceux  de  Patrizzi,  mais 
cornme  il  a  ubo  grande  quantité  de  sajets  de  mentalité  differente^ 
il  Ini  est  possible  de  déduire  des  lois  communes  et  générales. 

Ses  snjets  typiques  sont:  * 

1.  une  idiote  melomane; 

2.  une  infirmo  atteinte  de  folio  circulaire; 

3.  plasieurs  personnes  saines; 

4.  une  femme  atteinte  d'excitation  maniaque  qui  guérit  et  par 
ce  deuxième  état  sert  de  controle. 

La  première  malade,  idiote  melomane  est  une  àgée  de  34  ans,  re- 
marquable  par  une  absence  complète  de  mentalité.  Elle  est  compa- 
rable  à  une  anencéphale:  «  on  peut  la  considérer  comme  un  instru- 
ment  qui,  avec  des  nerfs  et  des  organes  humains  vibro  parco  qu'un 
instrument  voisin  vibro  avec  un  ton  et  un  mode  determinò  ».'Elle 
a  de  Techolalie,  elle  répète  sans  cesse  ce  qu*on  lui  dit.  N'ayant  qu'une 
mémoire  musicale,  lesairs  qu'on  luichante  sont  répétés  indéfiniment; 
le  battement  d'une  mesure  suffit  à  la  mettre  on  action.  Le  mode 
mineur  la  fait  pleurer.  Avec  le  mode  majeur  on  enregistre  une  di* 
latation  passive  des  vaisseaux  périphériques  quelques  socondes  après 
le  stimulus  acoustique.  Avec  la  musique  cesse  subitement  la  réaction. 
Quand  on  peut,  avec  le  mode  mineur,  enregistrer  le  trace  pléthysmo- 
graphique  on  ne  constate  aucune  variation. 

La  deuxième  malade  atteinte  de  folio  circulaire  a  des  alternances 
de  grave  dépression  psychiquo  et  de  bonheur  exagéré.  Très  religieuse, 
elle  chante  des  litanies  quo  lui  rappellent  les  premiers  accords  du 
piano.  Alors  qu'entre  ces  états  diiférents  on  ne  remarque  pas  de 
grands  changeroents  au  pouls  capillaire,  dès  qu*il  s*agit  d*une  exci- 
tation  musicale,  les  réactions  vasomotrices  sont  rapides  et  très  évi- 
dentes. 

Elle  préfère  le  mode  mineur:  «  parco  qu'il  est  plus  allégre  ». 

Le  mode  majeur  produit  une  dilatation  passive  des  vaisseaux  ca- 
pillaires  (Effets  moins  intenses  quo  chez  la  précédente).  Cotte  dilata- 
tion cesse  assez  vite  memo  pendant  quo  lo  piano  continue  à  jouer. 
Si  on  reprend  dans  le  mime  mode  après  un  silence,  la  réaction  se 
produit.  Avec  le  mode  mineur,  aucun  changement. 

Pendant  les  accès  de  dépression  grave  on  constate  quo  la  courbe 
reste  normale  dans  quelque  mode  se  produìse  Texcltation.  Lo  décou- 
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ragement,  la  terreur  rendent  la  malade  réfractaire  à  Témotion  mu- 
sicale (1). 

La  troisième  malade  pendant  sa  pérìode  d'excitation  maniaque  pré- 
sente les  effets  habituels  du  mode  majeur,  c'est-à-dire:  ?aso-dilatation 
passive.  Le  mode  mineur  est  sans  effets. 

Après  sa  gaerìson  le  majenr  et  le  mineur  n'eurent  plus  aucune 
action. 

Enfin  les  personnes  saines  ne  présentent  qu*un  abaissement  graduel 
de  courte  durée  de  la  courbe,  comme  réactions  aux  deux  modes.  Ce 
ne  sont  que  des  réactions  dues  à  la  surprise  que  produit  le  stimulus 
musical.  C'est  Teffet  analogne  que  produit  le  coup  de  gong,  mais 
moins  intense  et  plus  rapide. 

De  ces  expériences,  Tauteur  conclut que  les  vasomoteurs  sont  actifs 
après  une  excitation  musicale  seulement  quand  Tindividu  est  psycho- 
logiquement  amoindri,  quand  les  fonctions  supérieures  da  cerveau 
ont  dìsparu,  quand  Témotion,  qui  est  en  somme  un  désordre  organique, 
n'est  plus  inhibée  par  la  coordination  mentale. 

Ces  états,  noas  pouvons  les  étudier  chez  nous-mémes  quand,  par 
suite  des  circonstances  sociales,  nous  sommes  en  «  accès  d'impotence 
sentimentale  ».  C'est  dans  ces  moments  que  la  musique,  ou  triviale 
ou  sublime,  a  son  maximum  d'action  sur  nous. 

La  manifestation  la  plus  frequente  des  émotions  est  une  contraction 
vasculaire.  Pourquoi  donc  le  mode  mineur,  qui  cependant  émeut  les 
sujets,  crée  une  douleur  psychique  esthétique,  ne  produit  il  aucun 
changement  analogue  ou  inverse  à  colui  que  produit  le  mode  majeur? 
La  seule  réaction  musicale  speciale  au  mode  majeur  est  une  dila- 
tation!  L'auteur  voit  dans  ce  fait  une  preuve  de  la  ^écificité  qì  de 
Vartificialité  de  la  dotdeur  esthétique.  Mais  il  se  déclare  impuissant 
à  expliquer  à  présent  les  raisons  des  influences  relatives  du  majeur 
et  du  mineur.  On  peut  admettre  avec  Tauteur  que  ses  divers  sujets 
présentaient  les  termos  extrémes  de  la  résistance  organique  aux  sti- 
mulus musicaux.  A  l'état  inférieur  la  résistance  est  nulle,  à  Tétat 
supérieur  elle  est  absolue. 


(1)  Au  moment  de  l*ezpérìence  cette  malade  était  obeédée  par  la  peàr  d*Que 
fin  procbaine,  irrémédiable,  irrésistìble  et  ìmpossible  à  definir. 
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Les  réactìons,  quand  il  y  a  eu  manque  de  résistance  organique,  ont 
toujours  été  dans  le  méme  sens.  Qu'il  y  eùt  tristesse  ou  gaieté,  le 
tnineur  n'a  jamais  eu  de  réaction  positive,  tandis  que  le  majeur 
s'accoropagnait  toujours  de  ?aso-dilatation. 

L'auteur  croit  voir  dans  ses  expériences  une  confirmatlon  de  la 
théorie  de  James,  plutdt  que  de  celle  trop  affirmative  de  Lange. 
Avec  James,  il  dit  que  les  émotions  existent  à  la  conscience  par  suite 
de  Tapport  des  sensatìons  extemes  qu'y  effectuent  tous  nos  muscles 
lisses  et  striés. 

En  somme,  les  recherches  de  Ferrari  semblent  étayer  l'hypothèse 
de  Bibot,  exprimée  au  début  de  son  volume  sur  la  <  Psychologie  des 
Seniiments  ».  La  musique,  k  V inverse  des  auires  arts^  crée  un  état 
émotif  que  nous  essayons  de  definir  et  que  des  termos  vagues  de 
tristesse,  de  joie,  d'angoìsse  snffisent  à  peine  à  saisir. 

(A  suivre). 

N.  Vaschide  et  J.  M.  Làhy 

Chef  des  Travtu  do  Laboratoire  ÉlèTe  de  TÉeele  des  Haates-Étades. 

de  Psyeliologie  Ezpérimeitale  de  TÉeoIe  des  Haotes-Étides. 
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Storia. 

JBICCABDO  jRUTA^  Bia»9urUo  Btorteo-gHeniifteo  detta  muHea  dalla  sua  oriffine 
ad  oggli  compilato  secondo  i  progrmmmi  minitteriali  dei  Begii  Conserrfttorii  e  Licei  Musicali. 
<-  Napoli,  1901.  A.  E.  8.  Ferta. 

Non  cercheremo  se  questo  Riassunto  corrisponda  ai  programmi 
scolastici  ministeriali,  perchè  anche  se  ciò  fosse  non  ne  prove- 
remmo maraviglia.  Ma  non  sappiamo  davvero  cosa  ha  intrapreso 
di  riassumere  Tautore  in  un  libro  in  cui  dal  lato  storico  (musica 
antica)  sono  raccolte  notizie  troppo  sommarie,  imprecise,  e  talvolta 
erronee,  per  non  generare  confusione,  e  dal  lato  scientifico  è  as- 
solutamente bandito  qualunque  cenno  che  si  riferisca  alla  scienza. 

Non  esagero,  e  in  prova  cito  il   periodo:  «L'armonia è  una 

«  scienza,  come  si  suol  dire,  senza  invidia,  poiché  le  regole  scien- 
te tifiche  sono  note  a  tutti,  ed  alla  portata  di  tutti  ;  la  difficoltà  sta 
«  nel  saper  trarre  più  o  meno  profitto  dalle  regole  teoriche,  che 
«  offre  la  pianta  dello  studio  dell'armonia  ».  Tale  il  punto  più  scien- 
tifico del  Riassunto,  mentre  circa  la  storia  dell'arte  moderna  l'au- 
tore ha  creduto  bene  di  allestire  soltanto  un  elenco  cronologico 
dei  più  celebri  compositori  dal  1400  ad  oggi^  elenco  in  cui  gli 
scarsissimi  dati  cronologici  sono  molto  spesso  sbagliati. 

Meno  deficiente  ed  imperfetta  è  invece  quella  parte  del  libro 
dove  stanno  compendiate,  e  distinte  per  il  loro  carattere,  le  forme 
principali  con  cui  si  esplicò  l'arte  negli  ultimi  secoli.  Ridotto  a 
tale  indirizzo,  e  posto  meglio  in  corrispondenza  colla  critica  odierna, 
il  libro  del  Prof.  Ruta  si  spoglierà  della  dottrina  vieta  e  sconnessa 
che  lo  guasta  e  potrà  riescire  utile  agli  alunni  dei  Gonservatorii 
e  dei  Licei  musicali.  Poco  male  se  per  tal  modo  il  titolo  del  la- 
voro non  sarà  adorno  dell'inciso:  Compilato  secondo  i  programmi 
scolastici  ministeriali,  0.  C. 
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J>oU.  CE8ABB  MUSATTI,  I  drammi  musicaii  di  Cario  Goldoni.  Appoati  UUiogi»- 
flci-cronologid.  —  Yonezia,  1902.  Viientiiii. 

Deirattività  maravigliosa  di  Carlo  Goldoni  nel  teatro  comico  dura 
sempre  il  ricordo,  ma  nessuno  forse  immaginava  che  egli  avesse 
scritto  altrettanto  fecondamente  pel  teatro  melodrammatico.  Ce  ne 
fa  avvertiti  oggi  il  Signor  Musatti  presentandocene  la  prova  col 
presente  opuscolo,  in  cui  stanno  catalogati  88  drammi  di  lui  e  181 
spartiti  che  ne  derivarono. 

In  ik)che  pagine  d*introduzione  Fautore  indica  le  fonti  a  cui  at- 
tinse per  compilare  il  lavoro,  fonti  citate  poi  con  lodevole  acco- 
ratezza insieme  ai  dati  tipografici  dei  singoli  melodrammi;  e  det- 
taglia poi  le  difficoltà  e  1  dubbi  che  ebbe  a  risolvere. 

L*appendice,  di  2  pagine,  concerne  le  omissioni  riscontrate  in 
una  pubblicazione  consimile  dell'autore  sui  Drammi  musicali  di 
Carlo  Goldoni  e  d'altri  tratti  dalle  sue  commedie  (Estr.  dsìiV Ateneo 
Veneto,  1898). 

Desidereremmo  che,  in  vista  dell'omogeneità  dell'argomento,  il 
ly.  Musatti  si  prendesse  la  cura  di  fondere  in  un  solo  opuscolo  i 
suoi  due  saggi  bibliografici.  Gli  consigliamo  però  di  non  tralasciare 
ricerche  per  citare  de  visu  i  libretti  originali,  perchè  solo  in  tal 
modo  egli  compirà  un'opera  proficua  per  la  storia  del  teatro  ita- 
liano. 0.  C. 

BBNNATt  NANDO,  MttHeiHi  forrareai.  Note  bibliograflelie.  •  Fomn,  1901.  O.  Zott. 

Lavori  consimili  hanno  reale  importanza  soltanto  se  compilati 
collo  studio  di  documenti  nuovi. 

Per  allestire  il  presente  opuscolo  l'autore  invece  si  è  acconten- 
tato di  togliere  semplicemente  da  alcuni  dizionari  biografici  (Fétis 
e  Riemann,  tra  i  moderni)  quanto  si  riferisce  ai  musicisti  nati  in 
Ferrara  o  nel  territorio  ferrarese. 

É  ben  vero  che  lo  confessa  egli  stesso  :  <  Con  questo  libretto  io 
€  non  ho  voluto  e  non  voglio  né  insegnare  nulla  né  svelar  nulla 
€  a  nessuno  »,  aggiungendo  la  conclusione  stranissima  :  «  la  critica 
^onesta  mi  saprà  subito  grado  di  questa  premessa:  l'altra  dirà 
€  Ciò  Che  vorrà,  com£  ha  sempre  scostumato  di  fare,  e  io  la  la- 
€  scierò  dire  ». 

La  critica  seria  riconoscerà  certamente  che  il  signor  Bennati  ha 
riunite  con  buoni  intendimenti  le  sue  note  biografiche,  sebbene 
egli  avesse  campo  di  parlare  molto  più  a  lungo  e  molto  meglio 
dei  grandi  maestri  che  si  chiamano  Frescobaldi,  Luzzasco  Luzzaschi 
e  Arcangelo  Gorelli. 

A  rischio  che  l'autore  mi  lasci  dire  osserverò  pure  che  egli  non 
dimostra  quell'amplio  corredo  di  dottrina,  sia  dal  lato  storico-crì- 
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lieo,  sia  dal  lato  tecnico,  che  richiedeva  Targomento  da  lui  preso 
a  trattare.  Per  qaesto  forse  non  seppe  prendere  per  modello  Tee- 
celiente  libro  delKAb.  Pietro  Canal»  Della  musica  in  Mantova,  dal 
quale  poteva  trarre  ammaestramento  proficuo  per  mettere  in  luce 
notizie  veramente  interessanti  sui  musicisti  ferraresi.  0.  G. 

IH*  Jémaer  Liedérhandsehrift:   hr»g,  von  Q.  Hoim^  J,  Saran,  E,  BemauUi,  — 

Voi.  dna   legaU  p^rgam.,  in-4o,  pag.  mi  +  241,  +  200.  Leipiig,  C.  L.  Hinebféld,   1901.  * 
If  arcU  86. 

Per  quanto  avvezzi  alla  eleganza  severa  di  parecchi  editori  di 
Germania,  vogliamo  subito  segnalare  la  bellezza  dei  tipi  e  la  cura 
e  ricchezza  di  questa  pubblicazione  che  fa  onore  alla  casa  Hirsch- 
feld.  Essa  ha  dato  al  Canzoniere  di  Jena  qneìlh  veste  che  appunto 
esso  meritava. 

Il  Canzoniere  di  Jena  è  infatti  uno  dei  più  magnifici  codici  musi- 
cali che  si  conoscano;  un  vero  esemplare  di  lusso,  sia  per  la  gran- 
dezza dei  fogli  (cm.  56X'ii)fSia  per  la  finitezza  della  pergamena, 
sia  per  la  perìzia  calligrafica  di  chi  scrisse  il  testo  e  di  chi,  negli 
appositi  righi,  aggiunse  la  notazione  musicale.  Disgraziatamente  esso 
è  mutilo  sul  principio  e  in  fine,  e  presenta  anche  qualche  lacuna 
neir  interno,  sicché  dei  154  fogli  di  cui  probabilmente  esso  constava 
solo  ce  ne  rimangono  133. 

Questi  ed  altri  particolari  dà  il  dott.  Holz,  che  curò  minuziosa- 
mente Il  voi.  I,  contenente  la  riproduzione  del  codice,  testo  e  nota- 
zione, con  tutto  il  rigore  di  fedeltà  che  è  possibile  conseguire  coi 
segni  della  tipografia.  Il  testo  era  tutt*altro  che  ignoto;  già  dal  1838 
lo  Hagen  pubblicò  {Minnestngem,  voi.  3)  quella  parte  che  il  codice 
di  Jena  ha  in  più  di  un  altro,  già  dato,  di  Heidelberg;  poi  nel  1896 
ne  usci,  a  cura  di  K.  Mueller,  una  ricca  riproduzione  fotografica 
che  rispetta  Toriginale  perfino  nel  formato.  Sicché  ne  é  tale  il  costo, 
che  questa  nuova  e  più  maneggevole  ristampa,  benché  di  un  prezzo 
anch'esso  non  esiguo,  a  petto  deiraltra  è,  come  ben  osserva  THolz, 
una  vera  edizione  di  divulgazione  popolare. 

La  provenienza  del  codice,  che  entrò  nella  Universitaria  di  Jena 
nel  1548,  le  particolarità  dialettali  e  ortografiche  dei  copisti.  Il 
fatto  che  le  poesie  contenute  sono  tutte,  a  esser  cauti,  della  prima 
metà  del  secolo  XIV,  permettono  di  congetturare  che  il  Canzoniere 
fosse  composto  per  commissione  di  Federico,  langravio  di  Turingia 
e  marchese  di  Meissen  (1324-49).  E  cosi,  per  Tautentlcità  delle  at- 
tribuzioni, il  codice  ò  anche  importante  per  la  storia  letteraria 
deiralto  tedesco,  nel  periodo  in  cui  fiorirono  i  Maestri  Cantori  più 
riputati. 

Non  meno  importante  è  la  parte  musicale,  essendo  questi  i  più 
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antichi  canti  tedeschi  di  cui  ci  furono  conservate  le  melodie.  La 
comoda  divisione  in  due  volumi,  di  cui  il  primo  ci  dà,  come  dissi, 
il  testo  con  la  notazione  originale,  mentre  nel  secondo  è  la  tradu- 
zione moderna,  permette  di  tener  sempre  presente  e  controllare  a 
volontà  l'opera  degli  illustratori  e  traduttori.  Questo  secondo  vo- 
lume è  tutta  opera  dei  signori  Saran  e  BernouUi.  Il  primo  ha  pre- 
parato gli  schemi  ritmici  di  ogni  poesia,  e  il  secondo  sopra  quegli 
schemi  ha  posta  la  traduzione  moderna  della  notazione  antica.  En- 
trambi in  una  singola  monografia  che  serve  di  chiusa  alla  splen- 
dida pubblicazione,  rendono  conto  dell'opera  propria;  Tuno  con  un 
esame  minuto  della  ritmica  altotedesca  in  generale,  e  di  questo 
canzoniere  in  particolare;  l'altro  esprimendo  i  criteri  esclusiva- 
mente musicali  della  traduzione. 

Trattandosi  di  poesia  altotedesca,  non  è  di  nostra  competenza  il 
giudicare  se  gli  schemi  che  ne  risultano  sono  scientificamente  fer- 
mati. Basti  qui  esporne  sommariamente  i  risultati,  tanto  più  che 
la  dottrina  e  l'erudizione  di  cui  dà  mostra  il  professore  F.  Saran, 
la  cura  minuziosa  con  che  egli  indaga  e  spiega  i  menomi  partico- 
lari del  sistema  ritmico  da  lui  adottato,  danno  affidamento  per  la 
saldezza  dei  risultali.  Il  più  saliente,  e  per  le  sue  conseguenze 
musicali  il  più  importante  di  essi,  è  questo:  che  i  versi,  o  meglio 
i  membri  del  periodo  ritmico  si  dividono  e  si  suddividono  sim- 
metricanàente,  ma  sempre  ì  loro  elementi  costitutivi,  i  cosiddetti 
pedes  della  ritmica  e  metrica  latina,  sono  di  misura  pari.  E  perciò 
nella  traduzione,  accuratissima,  del  BernouUi  figurano  tutte  le  forme 
di  battuta  a  '/^  e  non  altre;  anche  quando  il  principio  del  silla- 
bismo tenderebbe  a  introdurre  figure  dispari. 

Un  sistema  siffatto,  che  sgorga  dall'intima  struttura  del  ritmo, 
e  in  particolare  dalla  natura  speciale  della  ritmica  germanica,  ha 
dovuto,  come  la  monodia  dei  cantori  romanzi,  rivestire  sui  mano- 
scritti l'identica  notazione  scritta,  la  sola  che  il  tardo  medioevo 
abbia  usato:  cioè  la  quadrata,  che  non  è  poi  che  una  evoluzione 
della  neumatica.  Ma  perchè  la  notazione  è  la  stessa,  non  ne  viene 
che  in  egual  modo  s'abbiano  a  considerare  le  monodie  teutoniche 
le  neo-latine.  Il  principio  fondamentale  è  diverso;  là  abbiamo 
ritmo  mensurale,  qui  sillabismo.  Per  conto  mio  posso  aggiungere, 
che  percorrendo  queste  notazioni  tedesche,  nella  traduzione  del 
BernouUi,  ne  ho  avuto  un'impressione  costantemente  diversa  dalle 
monodie  trovadoriche  :  quelle  almeno  più  schiette  e  popolareggianti. 
Invece  alcune  notazioni  di  Gaucelmo  Faidit  e  di  Folchetto  di  Mar- 
siglia, trattate  con  questo  sistema  (fin  dove  il  sillabismo  lo  consen- 
tisse) credo  che  darebbero  analoga  impressione  estetica.  Alcunché 
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di  lento  e  di  melanconico,  senza  ritorni  chiari  di  frasi  melodiche, 
ma  più  legato  e  mosso  del  canto  gregoriano. 

Simili  pubblicazioni  fanno  onore  alla  loro  patria:  e,  perchè  non 
dirlo?  invidia  alla  nostra.  La  quale  avrebbe  pur  tanti  cimeli  musi- 
cali da  mettere  in  luce  e  da  illustrare,  di  tante  diverse  età  e  sistemi, 
che  appena  basterebbe  Topera  di  parecchi  specialisti  variamente 
competenti.  Non  diremo  che  nulla  si  faccia,  ma  poco:  e  quel  poco 
rimane  spesso  ignorato.  Per  esempio  in  questa  nostra  Ricista  qual- 
cosa da  spigolare  avrebbero  pur  trovato  anche  gli  eruditi  illustra- 
tori del  Canzoniere  di  Jena,  mentre,  dall'apparato  delle  citazioni, 
non  consta  che  sia  stata  da  essi  usufruita.  A.  R. 

Estetica. 

M,  GBIFEAU,  La  9phèr€  de  béauié  (Loti  d'étoluUon,  de  fy thmt  ti  d^harmonùj.  —  Paris. 
FéUx  AlcAD,  éditenr. 

Abbondano  in  tutte  le  lìngue,  e  più  nelle  meglio  colte,  i  segni 
che  rivelano  le  impressioni  suscitate  in  noi  dalle  cose.  Sono  gli  ag- 
gettivi: la  parte  più  concreta  del  vocabolario^  e  la  più  viva;  quella 
in  cui  la  sensazione  ancor  vibra,  non  per  anche  attenuata  o  trasfi- 
gurata neirastrazione  o  nelFidea. 

€  Ce  soni  tó  »  —  avverte  il  Griveau  —  €les  documents  lesplus 
immédiats  de  notre  appréciation,  favorable  ou  critique,  en  face  des 
objets  ou  phénomènes  extérieurs  ».  Vero:  ma  chi  vi  aveva  posto 
mente  fin  qui  ?  Erano,  a41e  nostre  mani,  come  monete  di  cui  ci  ser- 
vivamo per  le  necessità  dello  scambio;  incuriosi  delle  impronte 
ormai  consunte  per  Tuso.  Or  ecco  che  uno  scrittore  d'estetica  ne 
fa  argomento  a'  suoi  studi;  e  improvvisamente, 

al  saggio  de  lo  buon  conoscitore, 

riappaiono  e  riscintillano  le  vecchie  lettere  inciso,  e  le  figure  effi- 
giate, e  i  rilievi.  E  tutta  una  storia,  ancora  mal  conosciuta,  ci  si 
discopre:  la  sintesi  delle  sensazioni  che  Tesperienza  degli  uomini 
à  adunate  nel  tempo. 

«  Je  dresse  une  statistique  de  tous  les  adjectifs  de  la  langue.  Les 
épithètes  une  fois  élues  parmi  toutes  les  formes  du  vocabulaire, 
commo  les  plus  directement  connexes  avec  la  question  de  goùt, 
Je  les  groupe  en  un  grand  tableau  suivant  deux  directions  croisées. 
Verticalement,  d'après  la  catégorie;  horizontalement,  suivant  le 
degré:  soit:  qualità tivement,  de  haut  en  bas;  quantitativement  de 
gauche  à  droite.  Dans  le  sens  vertical  vous  voyez  se  dérouler,  à 
la  suite,  les  groupes  d'origine  tactile,  olfactive,  gustative,  auditive, 
visuelle.  Dans  chacun  de  ces  groupes,  dits  ^'origine,  les  épithètes 
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se  dóveloppont  en  séries  horizontalos  graduees  d*après  le  degré 
croissant  soit  de  la  qualité  de  Tobjet  soit  de  nos  impressions  ». 

Le  indagini  cui  dà  luogo  la  prima  classificazione  appartengono 
più  propriamente  alla  psicologia  generale,  e  con  la  rivelazione  di 
tre  leggi  {loi  de  persistance  du  terme  tnfèrieur  et  conerei  dans 
les  caiégories  àbstraites  et  supérieures  —  loi  de  substiiution  ré- 
clproque,  ou  par  équfvalence,  du  terme  modal,  du  terme  final, 
du  terme  cattai  —  loi  de  filiation  des  termes  de  pure  constatation 
aux  termes  d'appréciation)  ci  C(ìnferraano  il  principio  da  cui  tutta 
procede  la  scuola  sperimentale:  nihilest  in  inlellectu  quod  prìu^ 
non  fuerit  in  sensu. 

Alla  psicologia  e  airestetica  insieme  si  attiene  invoce  la  classiQ- 
cazione  quantitativa.  Ordinati  secondo  la  varia  intensità  delle  loro 
espressioni,  gli  epiteti  si  dispongono,  per  ciascuna  serie,  come  le  note 
di  una  gamma  musicale.  Il  piacere  estetico  occupa  i  gradi  intermedi!; 
dall'un  punto  e  dall'altro,  agli  estremi,  sono  i  termini  che  tradu- 
cono in  segni  verbali  il  fatto  fisiologico  puro.  Da  un  centro  comune 
(zona  di  equilibrio  o  dlndifTerenza)  i  gradi  ascendono,  per  un  lato, 
fin  là  dove  la  sensazione,  esasperata,  riesce  al  dolore;  e  discendono, 
per  l'altro,  fln  là  dove,  per  successive  attenuazioni,  ogni  impressione 
si  disperde  e  si  annienta.  «  Parcourez  rètendue  d'une  quelconque 
de  ces  gammes,  en  partant  du  centre  pour  aboutir  à  Vune  ou  à 
Vautre  extrémit\'  vouz  rencontrerez  un  chemin  de  degrès  pure- 
meni  esthètiques,  puis  des  degrès  absolument  physiologiques;  et 
entre  ceux-ci  et  ceicx-là  voics  constaterez  V impossibilità  de  fixer 
une  limite  précise  ;  la  gradation  est  continua,  Éloignez-tous  peu  à 
peu  de  la  règion  moyenne:  Vappréciation  perd  à  vue  d'osti  son 
caractère  spèculatif  et  désinteressè  pour  revétir  un  cachet  d'utili' 
tarisme  de  plu^  en  plus  manifeste.  De  faibles  accrofssements,  ou 
diminutions  dHniensiiè  sonore,  lumineuses,  soni  appréciés  esthé- 
tiquement  et  utUisés  arttstiquement:  la  ciarle  se  fait-elle  trop  vive 
et  Vobscurité  épaisse,  il  n'est  plus  question  d'expression  de  gout 
ou  de  beauté  », 

Considerate  ora  le  due  parti  —  Tascendente  e  la  discendente 
-—  di  questa  scala  d'espressioni:  esse  sì  svolgono,  Tuna  rispetto 
all'altra,  in  una  simmetria  perfettamente  armoniosa,  con  esatta  ri- 
spondenza di  gradi.  «  Elles  se  complètent  Vune  par  Cautre;  en  un 
mot  les  qualités  de  gauche  soni  complémentaires  de  celles  de  droite, 
et  vice-versa.  Ce  terme  complèmentaire  prend  ainsi  une  extension 
fori  large,  on  peut  dire  univer selle.  Il  porte  bien  au  delà  du  do- 
inaine  de  la  couleur.  Il  s'applìque  à  toutes  les  seìisations.  Cela  nous 
jYièneà  definir  comme  complémentaires  tous  degras  d'une  gamme 
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donnée,  qui,  pris  à  tei  niveau  qu'on  voudra,  se  trouvent  toujours 
séparés  par  un  intervalle  inlermédiaire  à  ceux  qui  font  le  plics 
grand  contraste  et  ceux  qui  font  le  plus  petit  ». 

Fissati  cosi  i  prìncipii  su  la  scorfa  degli  elementi  attinti  allo 
studio  della  parola,  Tautore  si  &  a  ricercarne  l'attuazione  nella  tec- 
nica delle  singole  arti.  La  trattazione,  condotta  con  dottrina  elet- 
tissima e  con  vivace  originalità  di  pensiero,  si  allarga  qui  alle 
questioni  di  estetica  più  singolari  e  più  ardite.  Gamme  di  sapori  e 
di  profumi,  di  colori  e  di  forme,  di  movimenti  e  di  suoni  sono  dal 
Griveau  sottilmente  indagate  in  tutte  le  gradazioni  che  le  com- 
pongono, e  chiarite  espressioni  molteplici  d*un  unico  linguaggio, 
inSnitamente  vario,  e  pur  obbediente,  in  ogni  sua  manifestazione, 
alla  legge  universale  del  Ritmo,  r^  dimostrazione  procede  rigorosa  e 
tuttavia  dilettevole,  limpidissima  sempre,  in  uno  stil  rapido  e  denso. 
Belle,  fra  tutte,  le  osservazioni  intorno  alla  musica,  già  pubblicate 
su  questa  Rivista  (anno  1894,  fase.  4%  1896,  fase.  1**  e  3^  1897, 
fase.  2*  e  4*). 

Assai  cose,  certo,  da  questo  libro  potrebbero  apprendere  i  nostri 

scrittori  d'estetica  ( musicale,  segnatamente).  Ma  che  lo  leggano 

è  vano  sperare.  E  poi,  forse,  a  che  gioverebbe?  Sarebbero,  per 
dispetto,  capaci  di  dirne  male.  R.  G. 

Opere  teoriche. 

A,,  J.  BOLAKi  Uèber  Toft-Bhyitnih  und  SHmtnenfUhrung.  Neao  Beltrftge  sur  Lehre  Tom 
MiuikalÌ8cb«B  HOren.  Un  ?ol.  in-8«  di  pp.  263.  ~  Leipzig,  1902.  Dniek  and  Verlag  Ton  Braitkopf 
und  Hartel. 

Il  Polak,  lo  ricordo  bone,  si  era  proposto  altra  volta  di  studiare 
le  proprietà  della  musica  polifonica  e  di  approfondire  scientifica- 
mente, mediante  rigorosa  analisi,  la  sintassi  della  lingua  dei  suoni. 
Mentre  allora  egli  ebbe  a  gettare  vera  luce  sulle  combinazioni  so- 
nore simultanee,  cioè  sulla  consonanza  e  la  dissonanza,  ora,  in  questo 
suo  nuovo  lavoro,  egli  studia  le  cause  delPeufonia  e  delia  cacofonia 
fra  combinazioni  sonore  succedentisi  l'una  alfaltra.  Se  prima  era 
questione  d* accordi  buoni  o  falsi,  ora  gli  è  questione  di  passaggi. 
Abbiamo  dunque  necessariamente  a  che  fare  con  collegamenti  di 
suoni,  i  cui  ritmi  si  adattano  o  non  si  adattano  a  vicenda;  e  per 
ispiegarsi  le  ragioni  dei  fatti  fisiologici  che  ne  derivano,  bisogna 
risalire  agli  effetti  micrometrici,  cioè  alle  oscillazioni  sonore,  le 
quali,  per  la  questione  o  meglio  per  le  molte  questioni  attuali,  di- 
ventano piuttosto  movimenti  regolari  nello  spazio,  oltre  che  nel 
tempo.  Cosi  lo  studio  del  Polak  ha  la  sua  base  nella  ricerca  ma- 
tematico-fisiologica  sulle  combinazioni  ritmiche  nel  moto  delle  parti. 
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che  costituiscono  serie  di  accordi.  La  questione  è  posta  bene  anche 
pel  lato  pratico  della  composizione  musicale.  Le  armonie,  gli  accordi 
non  sono  che  il  risultato  del  moto  di  parti  consonanti  e  dissonanti; 
il  ritmo,  la  stessa  funzione  ritmica  degli  accordi,  è  il  produttore 
deirarmonia.  Prima  che  la  teoria  possa  procedere  con  qualche  si- 
curezza —  e  non  già  come  oggi,  rivelatrice  solo  di  un  pretto  em- 
pirismo —  bisogna  che  una  quantità  di  enigmi,  quali  ogni  buon 
musicista  sa  essere  nelPeffetto  delle  combinazioni  sonore  sulla  nostra 
sensazione,  vengano  spiegati.  É  questo  il  campo  in  cui  la  perlustra- 
zione riesce  più  difficile,  in  causa  della  immensa  varietà  dei  dettagli 
che  la  scienza  ha  da  ridurre  sotto  determinate  classificazioni,  pari- 
ficando la  nozione  fisiologica  del  suono  alla  sua  nozione  matematica. 
Che,  airinfuori  di  questo  sistema,  una  scienza  della  musica  è  cosa 
impossibile. 

È  dunque  il  ritmo  numerico  delle  oscillazioni  che  il  Polak  studia 
e  pone  a  fondamento  delle  sue  ricerche,  riflettendo  poscia  (e  qui 
è  la  parte  interessante  e  geniale  di  questo  libro)  i  risultati  a  casi 
artistici,  fra  i  più  belli  e  superiori  dei  quali  vanno  annoverati  quelli 
del  Wagner. 

Restando  cosi  il  problema  pur  sempre  quello  della  unione  ritmica 
delle  parti  e  degli  accordi  che  dominano  la  sensazione,  si  comincia 
dairesaminaro  la  ritmica  delle  oscillazioni  della  scala  diatonica,  in 
un  dato  sistema  tonale,  e  si  passa  poscia  a  tutte  le  derivate  com- 
plessità, per  modo  che  è  possibile  spiegarsi  tutta  la  serie  degli  effetti 
inerenti. 

Tale  è  il  lavoro  eminente  del  Polak.  r>a  novità  è  più  specialmente 
nel  metodo.  Si  giunge  a  certe  finalità  conosciute  spesso  sotto  altra 
formula;  ma  il  cammino  percorso  a  traverso  le  prove  più  attraenti 
dei  passaggi,  giudicati  inesorabilmente  dairanalisi  matematica,  de- 
termina un  interesse  sempre  nuovo.  Nella  lunga  analisi  suirefflcacia 
delle  possibilità  armoniche  —  TA.  mette  Tattenzione  e  la  pazienza 
del  lettore  a  ben  dura  prova  —  noi  c'imbatteremo  in  una  combi- 
nazione che  il  Polak  chiama  enarmonica;  essa  è  determinata  dal- 
Taggregazione  di  una  nota,  che  appartiene  airaccordo  o  al  passaggio 
ritmico  soltanto  come  alterazione  della  sua  vera  nota  armonica. 
Orbene,  il  Polak  può  aver  corroborato  un  sistema  che  storicamente 
è  falso  —  egli  lo  sa  troppo  bene  —  ma  pur  tuttavia  ciò  semplifica 
per  noi  il  concetto  delPenarmonia,  correntemente  inottenibile,  e  de- 
signa un  fatto  sonoro  che,  più  di  ogni  altro  abusato,  aWenarmonia 
ci  avvicina:  dico  più  ci  avvicina,  e  soggiungo:  pur  facendoci  rima- 
nere da  essa  lontanissimi. 

I  risultati  pratici  dello  studio  del  Polak  sono,  in  parte^  non  nuovi. 
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Spesso  egli  ha  ribadito  note  formule  e  rìsullati  di  conseguenza;  ma 
Talito  di  scienza  positiva  infonde  vita  a  tutto  e  mette  ovunque  le 
radici  di  una  sana  convinzione.  Raggruppandosi  ie  discussioni  in- 
torno al  come  i  moti  ritmici  eccitano  la  sensazione  sonora  nella 
nostra  coscienza,  ognuno  vede  Talta  significazione  dello  studio.  In 
questo  caso,  noi  avevamo  sin*ora  fondamenti  e  sviluppi  scientiflci 
suirintervallo  e  sulla  melodia  in  so  e  per  sé;  il  Polak  ora  richiama 
Tattenzione  dellerudito  sul  moto  ritmico  che  concorre  a  formare 
il  caso  o  la  catena  delle  sensazioni,  cioè  dei  rapporti  armonici,  e 
vi  applica  quella  stessa  specie  di  ricerca  metodica,  cui  si  devono 
i  precedenti  risultati  sulle  consonanze  e  dissonanze.  Si  passa,  in 
questo  modo,  alla  ragione  deirefficacia  degli  aggruppamenti  ritmici. 
Le  particolari  discussioni,  nel  mirabile  lavoro,  sono,  dicemmo,  in 
gran  parte  svolte  matematicamente  e  riassunte  in  diagrammi  a 
figure  semplici  e  intelligibili  a  chi  è  versato  nella  teoria  della  musica  ; 
ma  anche  la  parte  fisiologica  vi  è  trattata  con  moltA  coscienza.  È 
questa  una  delle  non  molte  opere  di  alto  valore  scientifico,  quali 
eccezionalmente  appariscono  nella  stessa  Germania,  il  solo  paese 
in  cui  la  mente  dell'indagatore  sia  forte  a  bastanza  per  osar  d'ad- 
dentrarsi in  simili  complessi  e  difficili  problemi.  L.  Th. 

ir.  BIBMAyif^  Manuet  de  i'Hartnonie  tradoit  sor  U  troisiòmo  édition  allemande.  —  Leiptig, 
1902.  Braltkopf  et  Htitel. 

I  lettori  della  Rivista  conoscono,  per  ripetute  recensioni,  quali 
siano  le  proprietà  del  sistema  propugnato  dal  Riemann  neUInsegna- 
mento  deirarmonia.  La  traduzione  ft*ancese,  che  gli  editori  esperti 
hanno  singolarmente  curata,  allargherà  il  campo  delle  osservazioni 
e  delle  dispute,  da  cui  trarranno  sempre  maggior  profitto  gli  studi. 
Sia  perciò  la  benvenuta.  L.  Th. 

SCMIéBTEB  JOHANN  MABTIN,  VerHnfachung  %md  ErMthterungder  munk»- 
lis^en  Noten»chreibung.  —  Welteprache-Zentralbaro.  KonsUns  a.  B.  in  Baden. 

L'inventore  del  Volapiik,  il  Rev.  O.  M.  Schleyer,  ci  descrive,  in 
quest'opuscolo,  la  sua  nuova  trovata,  cioè  un  modo  più  semplice  e 
più  facile  per  scrivere  le  note  musicali,  che  gli  permette  di  abolire 
diesis,  bemolli  e  beqicadri  non  che  tutte  le  chiavi,  riducendo  le 
linee  e  i  segni  delle  tonalità.  —  Ma,  anche  in  questo  campo,  il  dif- 
ficile non  istà  precisamente  nelle  invenzioni,  bensì  invece  nel  modo 
di  saperle  rendere  accettabili  e  pratiche.  L.  Th. 
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Strnmentazlone. 

B.  BUTAy  léArpa.  Origini  —  Storia  eronologiea  —  Mteàmiitno,  Bianonto  oompilftto  tee.  — 

Napoli,  1901.  A.  B.  S.  FmU. 
jr.  BUA, Àppandiei  III  e  1?  all^opoMMlo  Ceniti  <i< 9torta  éeWArpm.  —  Roma»  1908.  D.  Sqoani. 

L*intento  di  offrire  qualche  cenno  sull'arpa,  bastevole  agli  alunni 
delle  scuole,  tanto  che  essi  non  siano,  come  oggi  succede,  digiuni 
affatto  di  notizie  sullMstrumento  che  suonano,  è  degno  di  lode. 
Ma  poi  che  neirantichità  e  nella  Rinascenza  è  così  difficile  veder 
chiaro  e  compitamente,  io  consiglierei  tanto  il  Rua  che  il  Ruta  a 
rivedere  questa  parte  dei  loro  scritti.  Nel  primo  sono  più  lacune, 
neiraltro  più  inesattezze,  in  ambedue  equivoci  antichi  e  naovi. 
Per  gli  antichi  giova  consultare  autori  come  il  Mersenne  e  il  Doni, 
oltre  le  opere  pratiche;  pei  nuovi  viver  più  in  mezzo  alla  musica, 
sia  in  udirla  o  leggerla.  Gli  errori  di  ortografla,  specialmente  nei 
nomi  stranieri,  richiameranno  la  particolare  attenzione  del  Ruta. 

L.  Th. 

W.  B.   fJOVENTBYy  Note9  un  thè   OonHfHcHon  of  the   Vioiin.   —  London,   1908. 
DoUa  and  Co. 

Tutto  sommato,  Vk.  di  questo  libercolo  non  ottiene  veramente 
risultati  nò  nuovi  nò  pratici,  quanto  allo  studio  sulla  costruzione 
del  violino.  Però  le  considerazioni  che  egli  ci  pone  sott'occhio, 
gettano  una  certa  luce  sulla  questione,  almeno  in  buona  parte. 
Egli  mette  in  guardia  circa  la  teoria  scientifica;  egli  si  dichiara,  e 
forse  non  ha  torto,  pessimista.  Egli  accetta  e  difende  il  criterio  che 
la  scelta  della  qualità  del  legno  sia  il  punto  su  cui  bisogna  si 
fermi  Tattenzione  dei  fabbricatori;  non  fa  dipendere  1  risultati 
ottenuti  dagli  antichi  liutai  italiani  da  un  spreto,  propendendo  a 
credere  che  essi  operarono  senza  spiegarsi  come,  guidati  dal  caso 
che  li  fece  incontrare  circostanze  favorevoli.  Ciò  non  ostante, 
W  Coventry,  considerate  le  specialità  della  fabbricazione  italiana 
molto  positivamente,  esamina  gli  elementi  che  concorsero  a  ren< 
derla  di  inarrivabile  eccellenza  e  conclude  sulla  necessità  di  stu- 
diare, di  copiare  gli  antichi  maestri.  E  questo  sapevamo  da  un 
pezzo. 

A  parer  mio,  con  ogni  rispetto  agli  studi  scientifici  ed  alle  espe- 
rienze pratiche,  di  cui  fu  fatto  larghissimo  uso  fin  qui,  ripeto  che 
in  simile  bisogna  si  ritorna,  involontariamente  o  no,  sulla  persona- 
lità deirartefice;  e  non  c'ò  nulla  di  misterioso,  il  Coventry  ha  ra- 
gione purtroppo,  fuor  che  T  ingegno  suo,  che  non  si  copia  nò  si 
acquista.  D.  Oh. 
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Bieercbe  selentlflche. 

TELB8CA  Boti.  OIOVANIfl.  Della  velociUk  del  •uùho.  MonognlU.  —  Mate»,  1901.  Conti. 
—  JHtta  vtloeUà  dèi  euùno  in  refa«<one  della  velocità  tnoleeolare  dei  goM.  Con- 
ddenzioni.  —  Maton,  1901.  ConU. 

Il  Dott.  Giovanni  Telesca,  Prof,  nel  R.  Liceo  di  Matera,  ha  pub- 
blicato uno  studio  in  due  parti  su  tale  argomento,  sfiorato  appena 
nei  libri  di  fisica  elementare,  non  accennato  nemmeno  nei  libri  di 
scienza  musicale.  Per  quanto  si  possa  ritenere  dalla  maggior  parte 
dei  musicisti  che  gli  studi  sulla  velocità  del  suono  abbiano  soltanto 
importanza  scientifica  o,  dirò  meglio,  speculativa,  io  ritengo  invece 
che  essi,  nelle  conclusioni,  a  torto  si  ignorano  dai  musicisti,  poiché 
neireffetto  artistico  è  innegabile  l'influenza  del  mezzo  in  cui  si  pro- 
pagano i  suoni  e  quella  delle  velocità  diverse  colle  quali  i  varii 
suoni  in  circostanze  variabili  possono  propagarsi. 

Lo  studio  dei  Telesca  è  più  che  tutto  importante  dal  lato  storico: 
le  esperienze  e  le  teorie  sono  tutte  riassunte  nei  due  opuscoli  che 
ho  qui  dinanzi,  i  quali  non  poca  fatica  devono  aver  costato  al  loro 
autore,  perchè  nessun  altro  (ch'io  sappia  almeno)  si  è  occupato  del- 
Targomento  allo  scopo  di  dare  una  monografia  completa,  cosicché 
TA.  dovette  consultare  una  grande  quantità  di  resoconti  d'Acca- 
demie, di  pubblicazioni  particolari,  di  relazioni  di  laboratorii,  di 
lezioni  universitarie,  oltre  al  libro  dello  Jamin  (riveduto  dal  Bouty) 
sxxW  Acustica. 

L'indole  della  rivista,  più  artistica  che  scientifica,  mi  impedisce 
di  entrare  in  dettagli  sulle  formolo  escogitate  per  i  varii  casi  e 
sulle  esperienze  eseguite  sinora;  certo  si  è  che  non  si  è  ancora 
arrivati  a  conclusioni  definitive  né  in  teoria  né  in  pratica.  Ma, 
non  é  male  affermarlo,  le  discordanze  dipendono  da  gravi  difficoltà 
sperimentali  e  teoriche,  che,  per  ora  almeno,  non  é  in  facoltà  dèlio 
scienziato  di  eliminare,  né,  per  il  musicista,  sì  può  determinare 
quale  influenza  possano  avere  nella  composizione,  nella  esecuzione 
e  neireffetto  da  parte  dell'  uditore,  per  quanto  a  priori  questa  in- 
fluenza non  si  possa  negare. 

Lo  studio  del  Telesca  indicando  quanto  s'è  fatto  sinora,  può  indurre 
a  nuovi  studi  sia  teorici  che  sperimentali  e  perciò  é  degno  di  essere 
additato  agli  studiosi  dell'acustica  musicalo.  Questi  studiosi  non  vanno 
cercati  però  negli  Istituti  e  nei  Conservatori  musicali,  bensì  tra  gli 
studenti  universitari  di  Fìsica,  che  siano  anche  appassionati  per 
l'arte. 

Congratulazioni  vivissime  al  bravo  Prof.  Telesca. 

O.  iM. 
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nr,  ANDBÉ  CA8TBX,  MaimdiM  de  la  voto.  -  Paris,  1902.  C.  Band,  édltMr. 

Che  sia  a  nostra  conoscenza  non  sappiamo  che  altri,  tra  i  neo- 
latini, dopo  il  Bennati  nel  secolo  passato  ed  il  Gastex  nel  nuovo, 
abbia  pubblicato  un  lavoro  sul  meccanismo  e  malattie  della  voce 
umana,  il  quale  oltre  del  lato  scientiflco-patologico  si  occupi  pure 
del  lato  fisiologico-artistico;  più  chiaramente,  un  lavoro,  che  alle 
cognizioni  medicali  spécialiste  —  in  questo  caso:  Laringologia,  Rino- 
logia  ed  Otologia  —  accoppiasse  pure  conoscenze  e  pratica  speri- 
mentale artistica  e  fosse  lo  stesso  autore  buon  cantante.  Del  Bennati 
e  de'  suoi  studi,  sfortunatamente  per  la  scienza  e  per  Tarte,  si 
pochi  ed  incompleti  in  seguito  a  prematura  morte  accidentale,  è 
debito  nostro  riconoscerne  qui  1* importanza,  dati  i  suoi  tempi  e  lo 
sviluppo  scientifico  di  allora  (1).  Ricorderemo  soltanto  che  Francesco 
Bennati,  nato  a  Mantova  nel  1798  e  morto  a  Parigi  nel  1834,  me- 
dico addetto  per  molti  anni  al  Orand'Opéra,  era  stato  scolaro  di 
canto  del  Pacchierotti  e  possedeva,  al  dire  di  autorevoli  contem- 
poranei e  di  lui  stesso,  una  bellissima  voce  di  tenore  di  un^esten- 
sione  di  circa  tre  ottave. 

L'elogio  del  Gastex  e  de*  suoi  lavori  non  è  più  a  farsi  ;  i  suoi 
studi  scientiflco-patologici  sono  ritenuti  fra  i  migliori.  Il  volume 
attuale  che  abbiamo  sottocchio,  abbenchò  non  sia  altro  che  un 
lavoro  di  più  amplie  proporzioni  e  considerevole  sviluppo,  special- 
mente della  parte  fisiologico-artistica,  di  due  suoi  precedenti  studi  (2X 
ci  fortifica  vieppiù  in  questa  opinione  .''Conoscenze  estese  ed  avan- 
zate, sperimentale  lunga,  lato  spirito  d*osservazione,  accuratezza  di 
dettaglio,  grande  fantasia  se  non  grande  ed  intima  profondità  di 
riflessione,  sono  le  principali  qualità  che,  unitamente  ad  un  intenso 
amore  al  soggetto,  lo  distinguono.  Per  ben  apprezzare  tale  lavoro 
è  necessario  prima  di  tutto  porsi  nella  posizione  di  veduta  in  cui 
si  è  posto  Fautore.  D'altronde  lo  scopo  ce  lo  palesa  egli  stesso  nella 
«  Introduction  »  :  Scrivere  delle  pagine  utili  «  à  tous  ceux  qui  font  pro- 
fession  de  la  parole  ou  du  chant;  si  elles  contribuent  à  leur  donner 
la  sante  de  cette  merveilleuse  fonction,  j*aurai  réalisé  le  but  dès 
longtemps  caressé  »  ;  santo  e  nobile  scopo.  Più  indietro  egli  ha  già 
manifestato  che  «  les  professeurs  de  diction  ou  de  chant  ont  beau- 


(1)  Bknhati  F.,  Études  PhysiologiqueB  et  PathoìogiqueB  sur  les  crganes  de 
la  Voix  Humame  (1833). 

(2)  Gastex  A.,  Hygiène  de  ìa  voix  (Mtsson,  Gaathier,  Villars  et  fila,  1894)  e 
<  MaJculies  de  ìa  voix  >  comuDicazione  letta  al  XII  Gongresso  di  medicina  a 
Mosca,  1897.  Di  quest'ai  timo  studio  è  apparsa  una  traduzione  italiana  nella 
Gassetta  Mtisicaìe  (Milano),  verso  la  fine  delFanno  1898,  salvo  errore. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


RECENSIONI  747 

coup  à  dire  sur  ce  sujet  (Meccanismo  e  malattie  della  voce).  Du 
moins  me  suis-je  applique  à  signaler,  dans  ce  volume,  V  ensemble 
des  observaiions  que  peut  fare  le  laryngologiste,  à  son  point  de 
vue  particulier  ». 

La  recensione  dei  lavori  del  G.  viene  di  molto  facilitata  dalla 
felice  disposizione  della  materia  e  dall'encomiabile  abitudine  di  rias- 
sumere in  massima,  alla  fine  dei  principali  capitoli,  T insieme  delle 
osservazioni.  11  presente  volume  si  divide  in  sei  parti  :  «  l""  Histo- 
rique.  2®  Anatomie  de  Tappareil  vocal.  S^  Pbysiologie  de  la  voix. 
4<*  Gauses  des  maladies  de  la  voix.  5""  Maladies  de  la  voix  parlante. 
ò""  Maladies  de  la  voix  chantante  ».  Palesemente  però  si  distinguono 
in  esso  due  lati  ben  distinti:  il  lato' patologico  ed  il  lato  fisiologico; 
in  quest*ultimo  da  discernere  la  fisiologìa  semplice,  od  i  fenomeni 
generali,  e  la  fisiologia  complessa,  ossia  T  insieme  dei  fenomeni  spe- 
ciali che  Tarte  vocale  appropria  e  mette  in  applicazione.  É  a  questa 
fisiologia,  la  più  importante  pel  nostro  àmbito,  che  si  rivolge  quasi 
esclusivamente  tutta  la  nostra  attenzione  e  sulla  quale  si  riflette- 
ranno alcune  osservazioni.  Manca  al  lavoro,  se  togli  qualche  accenno 
episodico  ed  assai  vago,  la  parte  fono-linguistica;  lacuna  che,  del 
resto,  lo  stesso  egregio  A.  rimarca;  giungendo  persino  a  dichiarare 
che,  di  fronte  alle  interessanti  ricerche  si  attive,  spinte  ultima- 
mente in  questo  nuovo  ramo  delle  conoscenze  umane  «  la  phoné- 
tique  (sperimentale?),  qui  fait  un  tout  de  la  pbysiologie  vocale  et 
de  la  linguistique  »,  era  tentato  di  attendere  ancora  per  pubblicare 
il  suo  volume.  Siamo  noi  pure  dello  stesso  parere  e  nella  piena 
convinzione  che  1  suoi  studi  di  osservazione  basati  ed  inspirati  su 
tale  scienza  sarebbero  stati  di  maggior  utilità  tanto  alla  medicina 
specialista  che  all'arte  vocale,  ed  avrebbero  trovato  in  quella  radici 
più  solide,  applicazioni  più  complete,  ed  in  conseguenza  conside- 
razioni più  serie  e  profonde.  Tanto  più  che  TA.  stesso  riconosce 
che  «  la  fonetica  è  la  scienza  della  voce  »  e  che  gli  studi  di  larin- 
gologia, rinologia  ed  otologia  —  come  la  pensano  pure  e  praticano 
il  dott.  Natier  ed  il  sig.  Rousselot  nella  stessa  Parigi  (1)  —  devono 
camminare  di.  pari  passo  con  questa  scienza. 

Ma,  come  abbiamo  già  veduto,  il  signor  Gastex  si  è  servito,  nel 
compilare  la  parte  fisiologico-complessa  del  presente  volume,  delle 


(1)  L'esperienze  che  continoamente  rì  saccedono  nell'Istituto  di  Laringologia 
ed  Ortofonia  a  Parigi,  diretto  dai  saddetti  signori,  apporterebbero  rìTelazioni  e 
benefici  assai  maggiori  alFarte  vocale  ed  in  generale  alia  voce  se  alla  loro  col- 
laborazione si  aggiungesse  la  collaborazione  di  on  terzo:  il  pedagogo  del  canto 
e  della  declamazione. 
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osservazioni  ottenute  soltanto  collo  specchietto  perfezionato  dal 
Garcia  e  con  complemento  da  un  lato  delle  sue  chiare  ed  autore- 
voli doti  medicali,  dall'altro  delle  sue  cognizioni  artistico-pratiche 
deirantica  scuola  di  canto  italiana.  Qui  ancora  un  punto  di  contatto 
dello  stato  attuale  non  molto  difTerente  delle  due  scuole  di  canto, 
la  fhincese  e  Titaliana:  la  nota  forma  il  punto  di  partenza  e  non 
la  parola. 

Prima  di  tutto  è  bene  ripetere  col  sig.  Gastex  che  la  diagnosi 
della  laringe  nell'atto  della  fonazione  cantata,  per  mezzo  del  larin- 
goscopio  succede  generalmente  in  condizioni  tutt'altro  che  favore- 
voli alle  osservazioni.  Non  tutti  i  soggetti  sopportano  la  sensibilità 
irritante  dell'introduzione  dello  specchietto  nella  cavità  faringea; 
da  aggiungere  il  fatto,  che  disturba  al  sommo  grado  l'emissione, 
di  essere  obbligati  durante  l'osservazione  di  esigere  dai  soggetti  dì 
tenere  la  lingua  spinta  il  più  possibile  al  di  fuori  della  bocca.  Am- 
messo pure  che  queste  difficoltà  vengano  sormontate,  l'osservazione 
che  ne  segue,  se  sufficiente  dal  lato  patologico,  sarà  sempre  troppo 
breve  ed  incompleta  dal  lato  artistico.  Breve,  imperocché  non  du- 
rerà che,  0  gli  istanti  di  una  inspirazione  muta  di  poco  momento 
per  la  fisiologia  complessa,  o  gl'istanti  di  una  espirazione  mala- 
mente cantata,  nella  quale  il  più  delle  volte  un  appannamento  dello 
specchietto  viene  ad  interrompere  qualunque  investigazione.  Incom- 
pleta —  e  qui  sta  il  fatto  il  più  importante  e  la  ragione  dell'uni- 
lateralità, dell'incertezza  e  confusione  delle  osservazioni  larìngolo- 
giche  —  poiché  non  é  possibile  di  discernere  la  glottide  (corde 
vocali)  nell'azione  del  canto  che  ad  epiglottide  rialzata;  fatto  che 
si  osserva  soltanto  —  lo  riconosce  pure  il  sig.  Gastex  —  nel  remis- 
sione vocalizzata  dell'elemento  fonetico  É  flrancese  (molto  vicina 
alla  emissione  chiara  I  italiana).  Restano  perciò  escluse  dall'ossor- 
vazione  laringologica  le  altre  due  emissioni  principali:  1'^,  sorgente 
del  suono  naturale  neutro  e  VU,  la  emissione  di  timbro  oscuro 
(sombre);  nelle  quali  l'abbassamento  fisiologico  dell'epiglottide  im- 
pedisce di  spingere  lo  sguardo  nella  laringe  (glottide). 

Adesso  ci  preme  di  riportare,  confutandole,  le  conclusioni  poste 
in  coda  al  capitolo  che  tratta  della  fisiologia  complessa  e  tirate  dal 
Gastex  da  tali  osservazioni,  fatte  in  tali  condizioni.  Le  riportiamo 
nel  testo  originale. 

«  Gonclusions:  —  l""  La  forme  de  la  glotte,  mème  humaine,  ne 
se  modifle  pas  au  cours  des  gammes  montante  et  descendante.  Seule 
la  tension  des  cordes  vocales  assure  les  changements  de  hauteor 
dans  la  voix  ». 

Premettiamo  che  sino  da  questa  conclusione  la  chiarezza  lascia 
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molto  a  desiderare.  Cosa,  comprende  il  signor  Gastex  con  le  parole 
«  Gammes  montante  et  descendante  »?  Le  interpretazioni  possono 
essere  diverse.  Qui  ammettiamo  che  egli  voglia  significare  Tinto- 
nazione,  Testensione  della  voce  umana;  inquantochè  nel  paragrafo 
ove  tale  conclusione  è  dettagliatamente  sviluppata  (pag.  60)  dice 
che  «  au  lieu  d*étudìer  les  deux  (?)  gammes,  montante  et  descen- 
dante, sur  leur  parcours  entier  j*ai  préféré  observer  des  arpèges 
allant  du  grave  à  Taigu  et  vice-versa  ».  Dunque  con  «  gammes  » 
non  si  deve  intendere  direttamente  e  soltanto  una  sola  scala  ascen- 
dente e  discendente,  ma  bensì  arpeggi  (plurale)  su  tutta  Testensione 
della  voce  (grave  ed  acuta),  come  siamo  soliti  di  usare  negli  eser- 
cizi dei  melismi.  Ma  allora  nelKesercitare  una  voce  su  tutta  la  sua 
estensione  sarà  necessario  di  adoprare  i  due  registri  principali  di 
petto,  o  voce  laringea  inferiore,  e  di  testa,  o  voce  laringea  supe- 
riore; 0  almeno,  come  ne  è  il  caso  nelle  classificazioni  di  Baritono 
0  Mezzo-Soprano,  i  registri  dì  petto  e  di  mezzo;  nei  quali  casi  la 
glottide  si  modificherà  al  certo  nel  corso  dell'osservazione.  Ci  dice 
ciò  lo  stesso  autore  nella  2*  e  3*  conclusione: 

«  2"  Dans  la  voix  de  poitrine  le  larynx  est  contraete,  la  gioite 
est  serrée,  le  pharynx  se  contraete  aussi.  Les  couches  fibreuse  et 
muqueuse  de  la  corde  vibrent  ainsi  que  le  torax.  —  Dans  la  voix 
de  lète  le  larynx  est  relàché,  la  glotte  entr'ou verte,  le  pharynx 
dótendu.  La  muqueuse  de  la  corde  vibre  et  non  le  thorax.  —  Dans 
la  voix  mixte,  les  conditions  sont  celles  de  la  voix  de  poitrine  avec 
des  contractions  moindres. 

«  3<*  Pour  le  passage  de  la  voix  de  poitrine  à  la  voix  de  tète, 
la  glotte  s'entr'ouvre  lègèrement  surtout  dans  ses  deux  tiers  an- 
térieurs. 

€  4''  La  voix  sombrée  estobtenue  principalement  par  un  abaisse- 
ment  du  larynx  et  de  la  langue  qui  a  pour  résultat  de  faire  résonner 
le  son  laryngien  dans  une  ampie  cavité  rétro-buccale  ». 

Tale  conclusione  non  è  il  prodotto  al  certo  dell' investigazione 
laringoscopica,  poiché  ben  sappiamo  che  l'emissione  dì  timbro  oscuro 
fsombrej  —  vocale  primaria  Uè  secondarie d, ò(l)  —  richiede  l'ab- 
bassamento massimo  dell'epiglottide,  unitamente  alla  laringe;  cir- 
costanza fisiologica  che  impedisce  qualunque  osservazione  dello 
specchietto.  Questa  conclusione  è  dunque  ipotetica,  incerta,  non 
basandosi  sul  fatto  fisiologico,  né  su  constatazione  scientifica,  e  tanto 


(1)  L^accento  grave  indica  il  suono   aperto   della   vocale  e  Taccento  acato  il 
suono  chiuso. 
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meno  su  investigazione  fonetica.  Siamo  ancora  nel  campo  empirico 
dell'antica  scuola  italiana,  in  questo  caso,  di  nessun  valore  per  noi. 
In  quanto  alla  risuonanza  amplia  retro-buccale,  intendiamo  risao- 
nanza  neWismo  della  gola;  ora  qualunque  risuonanza,  ristretta  a 
quella  cavità,  non  può  apportare  che  difetti  di  emissione  detti:  Voce 
faucale,  palatale  o  nasale,  a  causa  degli  organi  che  limitano  quella 
cavità. 

€  5<*  Le  son  file  est  produit  par  un  contact  intime  des  cordes 
surtout  dans  leur  portion  moyenne  au  moment  du  fortissimo  (etc.)  » 

Qui  r interesse  per  noi  diviene  maggiore^  e  ringraziamo  il  signor 
Gastex,  il  quale,  inconsciamente,  con  la  sua  osservazione  laringo- 
scopica,  viene  a  dare  una  splendida  prova  alle  nostre  convinzioni 
fonetiche  ed  un*occasione  delle  più  propizie  per  una  dimostrazione 
importante. 

Non  sappiamo,  è  vero,  su  quali  note  delPestensione  della  voce 
umana  hanno  avuto  luogo  Tesperienze  della  messa  di  voce  —  come 
del  resto  Tegregio  A.  ha  sempre  mancato  di  ragguagliarci  da  questo 
lato  si  importante  — ;  ma^  dalla  lettura  del  paragrafo  esplicativo, 
è  a  dedurre,  che  il  suono  scelto  per  ogni  osservazione  sia  stato 
una  nota  centrale  neirestensione  di  qualunque  classificazione.  Ora, 
in  questo  caso,  un  fenomeno  fisiologico  completo,  atto  a  formulare 
una  massima,  un  precetto,  di  questa  parte  deirarte  vocale,  non  sarà 
possibile  che  sulle  tre  emissioni  principali  prese  unitamente;  e  cioè: 
I  per  l'attacco  PP  e  creso.,  A  per  l'esplosione  dinamica  del  PP  ed 
U  per  il  dim,  e  chiusa  del  PP. 


PP  FF  PP 

Ciò  è  provato  dalle  leggi  tanto  acustiche  che  fonetiche  e  qui 
non  vogliamo  ripeterci.  Tenendosi  in  questo  fenomeno  al  solo  resul- 
tato dell'osservazione  laringoscopica,  possibile,  come  abbiamo  già 
veduto,  soltanto  sulla  vocale  É  francese  —  che  è  quanto  dire  per 
noi  suiremissione  di  timbro  chiaro,  abbenchè  artisticamente  non 
del  tutto  impossibile  —  la  conclusione  che  ne  sarà  dedotta,  non 
potrà  presentarsi  che  unilaterale,  con  un  falso  concetto  del  suo 
meccanismo;  come  infatti  ne  è  il  caso  qui.  Per  dimostrarlo  ancor 
più,  ricorderemo  pure  le  relazioni  fonetiche  tra  registri  ed  emis- 
sioni primarie  secondo  le  nostre  convinzioni,  condivise  da  autore- 
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voli  fisiologi  e  pedagoghi  del  canto.  Basti  qui  nominare  il  Briicke, 
riley,  il  Trautmann  e  specialmente  il  venerando  maestro  Giulio 
Stockhausen  —  «  che  si  riassumono  cosi: 

Vocale  /  —  Registro  di  Mezzo. 
1^     A  —        >       di  Petto. 
>      U  —        >        di  Testa. 
Dal  resultato  deirosservazione  laringoscopica  del  Gastex,  presen- 
tata a  pag.  86  con  la  seguente  figura: 


FP 


a. 
?1 


avremo  una  splendida  dimostrazione  fisiologica  di  tali  relazioni. 
Infatti,  al  debutto  debolissimo  della  messa  di  voce  sulla  vocale  É 
francese  avremo  voce  di  testa  —  Glottide  semi-aperta.  —  Nel  gon- 
fiamento e  neiresplosione  del  fortissimo;  un*esplosione  artistica 
sempre  relativa  in  parallelo  alPesplosione  fisiologica  A^  avremo  il 
vero  registro  di  mezzo  —  Glottide  accostata  soltanto  nella  parte 
mediana.  —  Nel  dtm.  e  neirestinzione,  un  ritorno  al  registro  di 
testa  —  Glottide  semi-aperta  — .  Che  tanto  l'attacco  come  l'estin- 
zione della  messa  di  voce,  sia  registro  di  testa,  e  che  Tesplosione 
del  FF,  in  questa  osservazione,  non  sia  registro  di  petto,  ce  lo  dice 
TA.  stesso  nella  considerazione  n.  2. 

Eppure  il  signor  Gastex,  come  egli  confessa  nel  paragrafo  espli- 
cativo, ha  incontrato  in  tale  investigazione  molte  eccezioni,  nelle 
quali  Tepiglottide,  al  momento  del  gonfiamento  e  del  FF,  tentava 
di  abbassarsi;  eccezioni  che  egli  regala  del  titolo  di  «  mauvais 
chanteurs  »,  irritato  dalla  disparizione  del  fenomeno  sul  suo  spec- 
chietto; ma  che  noi  spieghiamo  col  fatto  naturale,  il  quale  spinge 
ogni  soggetto,  nella  messa  di  voce,  ad  aprire  nel  FF  qualunque 
vocale,  conducendola  ad  un'approssimazione  deir^  —  é  od  ó  aperte 
—  e  che  richiede  l'abbassamento  dell'epiglottide. 
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E  passiamo  alle  altre  conclusioni: 
«  6"*  Il  existe,  à  coté  du  vrai  coup  de  gioite  qui  contraete  la 
glotte  seule,  un  faux  coup  de  gioite  ou  coup  de  larynx  qui  con- 
traete tout  Torgane.  Gelui-ci  est  seul  nuisibie  ». 

Noi  riteniamo  nocivo  pure  il  vero  colpo  di  glottide  e  da  usarsi 
soltanto  nei  casi  di  tecnica  instrumentale. 

<  7"*  Le  trille,  ou  cadence,  consiste  dans  une  oscHlation  rapide 
qui  rapproche  et  éloigne  successivement  toutes  les  parties  su9- 
glottiques  de  Taxe  du  tuyau  vocal  ». 

Questa  conclusione  non  ci  soddisfa  che  a  mete,  sembrandoci  che 
se  Toscillazione  rapida  avvicina  ed  allontana  successivamente  tutte 
le  parti  superiori  della  glottide  —  forse  meglio  laringe  —  questo 
movimento  debba  di  conseguenza  comunicarsi  airintiera  laringe; 
poiché  Toscillante  base  delia  lingua  è,  come  sappiamo,  collegata 
airosso  iodio  per  mezzo  dei  muscoli  stilo-genio-iodì  glossi,  e  questo 
alle  cartilagini  laringee  per  mezzo  dei  tiro-milo-genio-stilo-iodì. 

€  8*  Dans  Y appoggiature,  la  glotte  se  resserre  au  moment  de 
la  première  note  courte,  pour  s'enlr'ouvrir  au  moment  de  la 
deuxième  longue.  C'est  l'inverse  pour  la  noie  lourrée.  La  glotte 
s*entr'ouvre  légòrement  pendant  les  appuis  du  stentato.  Elle  reste 
immobile  dans  le  mordant  et  le  gruppetto. 

4c  9°  Le  laryngoscope  peut  montrer  de  visu  si  les  mécanismes 
laryngiens  sont  ou  non  méthodiques. 

<  10''  La  capacitò  vitale  phonatrice  est  plus  grande  chez  Tadulte 
que  chez  l'enfant;  chez  Thomme  que  chez  la  femme  ». 

Tralasciamo  di  confutare  le  conclusioni  n.  8  e  10,  di  ordine  se- 
condario per  noi  ;  le  precedenti  avendoci  già  condotto  assai  lontano 
per  una  recensione.  Alla  conclusione  n.  9  risponderemo  con  la 
nostra  conclusione,  affrettandoci  a  riconoscere,  dal  già  detto,  T  in- 
sufficienza. —  Intendiamoci  bene:  in  riguardo  ai  soli  fenomeni  della 
fisiologia  complessa  —  deirinvestigazione  laringoscopica  ;  e  questo 
perchè  —  ripeteremo  col  Bennati  —  la  materia  del  meccanismo 
del  canto  non  è  a  nostra  disposizione.  Le  investigazioni  radiolo- 
giche (Raggi  X)  ce  lo  provano  ancora  chiaramente. 

Attendiamo  dunque,  per  non  suscitare  ancor  più  confusione  e 
questioni  in  quest'arte  già  abbastanza  bersagliata,  che  la  scienza, 
nel  suo  continuo  sviluppo,  riveli  e  perfezioni  apparecchi  ed  istru- 
menti,  i  quali  mettano  al  nudo  questa  meravigliosa  materia.  Intanto 
neirattesa  e  nell'impotenza  di  osservare  completamente  le  cause 
di  questo  meccanismo,  perchè  non  addarsi  a  studiare  ed  osservare 
gli  effetti  di  esso,  raccolti  nella  fonetica  e  nella  glottologia? 

C.  So. 
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TH.  HOLZMAHir,  JLehrb%u>h  dtr  SHmmkunti  fOr  BeruftÉttmtMr,  —  Hamburg,  1908. 
yexÌMg  TOB  A.  Bockelmann. 

É  rapplicazióne,  in  forma  compendiosa,  delle  esperienze  tanto 
antiche  che  moderne  della  fisica  matematica  (acustica,  canonica,  ecc.) 
riguardanti  il  suono  musicale,  alla  delicata  funzione  di  accordare 
gli  instrumenti  musicali;  uno  studio,  che  crediamo  raro,  se  non 
unico,  in  questo  ramo  delle  conoscenze  scientifiche,  il  quale  restava 
pur  sempre  limitato  al  campo  sperimentale  teorico-pratico;  appog- 
giandosi quasi  esclusivamente  sul  lato  empirico  della  routine.  È 
hen  naturale  che  Torecchio,  questo  meraviglioso  instrumento  che 
la  scienza  nelle  sue  rivelazioni  non  potrà  mai  uguagliare,  sia  il 
coefficiente  principale  di  tale  funzione;  ed  alFeducazione  di  esso 
alla  percezione  giusta  e  sana  del  suono  è  diretta  tutta  la  sapiente 
cura  delFAutore. 

Ogni  strumentista,  e  tanto  più  ogni  accordatore  d* instrumenti 
temperati,  pel  quale  il  libro  è  stato  appositamente  redatto,  dovrebbe 
seriamente  e  ponderatamente  studiare  le  basate  cognizioni  ed  i 
solidi  ammaestramenti  che  TA.  espone  nel  9uo  breve  lavoro. 

G.  So. 

Wagneriana. 

NICOLA  TABANBLLly  La  9era  donna  nel  concetto  di  B.  Wagner,   Estratto  dalla 
BMsla  Ttatralt  Italiana  (lo  Giugno  1002).  —  Napoli,  1902.  Melfi  e  Joelo. 

Il  Tabanelli  ha  preso  occasione  da  alcuni  passi  deWOpera  e 
Dramma,  in  cui  il  Wagner  paragona  Tarte  della  musica  ad  una 
donna,  per  svolgere  il  concetto  della  coscienza  e  della  individualità 
di  questa,  e  lo  ha  fotte  in  modo  degno  del  poeta  e  del  filosofo.  Se 
non  fu  precisamente  Tamore  di  una  donna  che,  nelle  tormentose 
vicende  della  vita,  influì  suirarte  nuova  e  potente  del  Maestro,  fu 
certamente  la  poesia  ond*egli  circondò  la  donna  ideale,  che  gli 
fece  meglio  riconoscere  l'idea  della  musica.  Questo  del  Tabanelli 
è  un  eccellente  sviluppo  del  concetto  di  Wagner,  cui  questi  dovette 
gran  parte  della  sua  individualità  nell'arte  e  nella  vita.      L.  Th. 

Ch.  VINOBNS^  Wagner  et  le  WagnerUme  aa  point  de  me  Fran^.  —  Paris,  1902.  Fisch- 
baeber. 

Valeva  la  pena  di  pubblicare  questo  panflelo  per  raccogliere  ac- 
cuse infondate  e  perdere  il  tempo  a  scheggiare  villanamente  il 
vecchio  e  basso  tronco  della  volgarità?  —  Il  punto  di  vista  fran- 
cese? Ma  dov'ò,  nel  libello  del  Vincens,  il  punto  di  vista  francese? 
Forse  nelle  memorie  del  1840  o  nelle  generosità  del  1861  o  negli 
urli  patriottici  venuti  su  dalla  guerra  prussiana?  La  Francia  che 
ha  compreso,  tardi  si  ma  pur  sempre  in  tempo,  Ettore  Berlioz  e 
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Cesare  Franck,  può  bene,  in  una  edizione  riveduta  della  sua  posa, 
comprendere  ed  amare  in  Riccardo  Wagner  Tartista  che  è  parte 
sua  come  è  parte  della  Germania.  Essa  ripara  e  merita  la  nostra 
stima.  B  ad  occultare,  ad  infinger  questo,  che  è  il  fatto,  non  vale 
la  prosa  del  sig.  Vincens,  un*  olla  podrida  de*  soliti  argomenti,  di 
vecchie  invettive  e  di  piazzate,  senza  un  punto  microscopico  qual- 
siasi che  denoti  una  conquista  decente  del  presunto  errore.        L.  Th. 

CH.  A.  BEBTBANJ}  —  J,  O.  PBOjyHOMME,  Ia  CrépuBetOe  de»  DUu».  Bditioa  de  Im 
]U9Ué  d*ari  dramatijut,  —  1902.  Libniire  MoUòra. 

Merito  principale  di  questa  guida  analitica  è  la  concisione.  In- 
fatti, dopo  le  complicazioni  necessarie  su  personaggi  e  fatti,  il  citare 
i  motivi  musicali,  che  Wagner  ha  cosi  intuitivamente  intrecciati, 
può  bastare  a  chi  non  esce  dalla  pura  plasticità  esteriore.  Di  qui 
a  passare  a  concetti  di  ordine  più  elevato  sovvengono  altri  studi. 
Anche  pure  accettata  Topinione  circa  la  sottigliezza  critica  e  si- 
stematica, con  la  quale  procede  l'artista  moderno,  bisognerà  pure 
concedere  che  l'analisi  di  un  libretto  e  d*una  partitura,  per  essere 
utile,  non  deve  creare  prevenzioni,  né  per  ciò  invadere  il  campo 
della  critica.  L.  Th. 

BICABT  WAGJTBB,  El  Capvespre  déU  Deus.  Tercan  jorutda  de  U  Tetralogia  L'AntU 
del  Kibfhmg.  Tndaciò  catalana  de  Oeroni  Zanne  7  Antony  Ribera.  —  Barcelona,  1901.  Asso» 
dació  Wairnwiuia. 

Ecco  uno  de'  primi  saggi  della  propaganda  Wagneriana  intesa 
àsXV Associazione  Wagner  di  Barcellona:  è  la  traduzione  in  cata- 
lano del  Ootterdarnmerung,  preceduta  da  uno  studio  di  Geroni  Zanne. 
Nel  verso  breve  catalano,  verso  che  si  è  presentato  spontanea- 
mente, si  nota  la  cura  di  rispettare  la  forma  originale.  Non  si 
volle  fare  una  traduzione  adattata  alla  musica,  perchè  si  intese 
di  far  conoscere  il  Wagner  come  drammaturgo.  Il  cominciamento 
è  di  ottimo  augurio.  L.  Th. 

ASSOCI ACIO  WABNEBIANA,  Eatatuts,  —  Barcelona,  1901. 

Se  alle  parole  faran  seguito  i  fatti,  V Associazione  Wagneriana 
di  Barcellona  si  sarebbe  posta  su  buon  terreno  per  isvolgere  il  suo 
programma.  Tutte  le  volte  che  mi  son  sentito  dire  che  le  Società 
Wagner  non  avevano  più  ragione  d'esistere,  dal  momento  che  la 
musica  del  Maestro  era  già  sufficientemente  popolarizzata  dovunque, 
io  mi  son  dovuto  chiudere  nel  più  perfetto  silenzio,  comprendendo 
bene  ciò  che  s'intendeva  per  musica  di  Wagner.  La  prova  giusta 
che  Topera  d'arte  di  R.  Wagner  non  è  intesa  è  nella  stessa  caduta 
delle  Società  una  dopo  l'altra.  Esse  hanno  equivocato  e  non  pote- 
vano rimanere.  Rimarrà  invece  e  farà  opera  alta,  degna  ed  utile 
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quella  che  recherà  un  vero  contributo  alla  comprensione  dell'arte 
di  Wagner,  della  sua  filosofia,  del  significata  dei  suoi  poemi,  alla 
conoscenza  dei  suoi  mezzi  e  dei  suoi  fini.  Il  campo  d*azione  è  quello 
di  propagare  una  seria  cultura  wagneriana,  che,  per  essere  un 
reale  vantaggio  alla  cultura  in  genere,  non  è  a  discapito  di  nes- 
suna tendenza  speciale.  Gli  statuti  deìV Associazione  Wagner  di 
Barcellona  sMnformano  a  questo  criterio.  Bando  alle  solite  chimere 
dei  concerti  e  delle  diversioni;  veniamo  airopera  con  serietà  e 
con  dignità.  Il  tempo  delle  pose  dev'essere  passato  e  dimenticato. 

L.  Th. 

HOUSTON  STEWART  CHAMBBBLAIN,  m  Drawa  Wagnerià,  Tndudé  d«  Joaqnim 
Pina.  —  Barceloiu,  1902.  ÀModadó  WagnerUiut. 

Questa  pubblicazione,  oltre  al  lavoro  diligente  e  sentito  del  tra- 
duttore, ha  la  sua  importanza  nel  dimostrare  i  serii  intendimenti 
culturali  da  cui  è  animata  Topera  deW Associazione  Wagneriana 
di  Barcellona.  A  questo  modo  si  prepara  e  propaga  nel  pubblico 
rintelligenza  vera  dei  drammi  di  Wagner.  Noi  abbiam  visto,  in  Italia, 
a  che  ne  siamo  in  proposito  con  le  esecuzioni  nostre  superficialis- 
sime,  per  tacere  dei  concerti  che,  in  punto  all'arte  di  Wagner, 
rimarranno  sempre  il  clou  della  degenerazione.  L.  Th. 

EDUAMJDO  L.  CHAT  ABBI,  Bl  AnUto  del  Iiibél%mgo.  Tttnlofia  de  B.  Wagner.  Bbmjo 
uuHtioo  del  poema  y  de  la  mùiica,  con  150  fotograbadoe  7  «ijemploi  mnsicales.  Un  toI.  in-16 
di  pp.  287.  —  Madrid,  B.  Bodrigaex  Sem,  Editor. 

Lavoro  più  che  altro  riassuntivo  deiropera  altrui  su  questa  ma- 
teria, esso  dimostra  buone  qualità  nello  scrittore  e  specialmente 
ordine  e  semplicità  nella  esposizione  dei  concetti.  Dallo  studio  ge- 
nerale su  la  storia  dell'opera,  sulla  sua  idea  fondamentale  e  la  sua 
forma,  l'A.  passa  airanalisi  speciale  cosi  del  poema  come  della  musica. 
E  qui,  anche  per  un  certo  sentimento  critico  non  estraneo  al  lavoro 
del  Ghavarri,  tanto  si  è  detto  ormai,  che  egli  per  il  primo  sa  di 
non  poter  pretendere  ad  originalità  alcuna.  In  complesso  però  egli 
ha  offerto  un  saggio  che  potrà  essere  utile  ai  cultori  delFarte,  in 
un  paese  come  1^  Spagna,  che  tiene  a  formare  un*opinione  libera 
e  seria  sulla  evoluzione  della  musica  moderna.  L.  Th. 

Tarla. 

CABLO  ZANBABINI,  CmhM.  TragedU  lirica.  -  Bologna,  1901.  NicoU  ZanichelU. 

Questo  Caino  ricercava  uno  studio  un  pò*  ampio:  ma  roditore 
dimenticò  di  mandarcelo,  se  ben  richiesto,  quando  fu  pubblicato: 
oggi  è  tardi. 

Chi  à  letto,  e  ricorda,  la   Morte  d'Abele  di    Pietro  Metastasio? 
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S'intitola  €  azione  sacra  ^t  ma  rende  imagine  d'un  mistero  cri- 
stiano cosi  come  un  tempietto  gesuitico  d*una  cattedrale  del  medio 
evo.  La  poesia  biblica  era  sembrata  rozza  troppo  al  Bacine:  pen- 
sate quale  dovette  apparire  al  giocondo  poeta  italiano  !  Se  non  che 
i  padri  della  Chiesa  insegnavano  che  neìV Antico  Testamento  era 
il  simbolo  e  Tannuncio  del  Nuovo,  al  quale  usavano  assomigliarlo 
come  l'ombra  alla  figura  o  la  promessa  al  dono.  E  il  Metastasio 
accolse,  naturalmente, la  dottrina  a  suo  modo:  e  nel  primo  fratri- 
cidio finse  il  presentimento  della  passione  di  Cristo,  e  adombrò  Giuda 
in  Caino  e  San  Giuseppe  in  Adamo.  Ma  un  Giuda  —  intendiamoci 
—  quale  amavano  rappresentarlo,  con  più  d'enfasi  che  di  forza,  i 
pittori  del  Settecento  ;  e  un  San  Giuseppe  pastore  arcadico,  con  tra 
le  mani,  in  luogo  del  giglio,  il  vincastro,  col  quale  guida  ai  citisi 
fioriti  del  melodramma  le  belanti  strofette  assettatuccie  e  vezzose. 
Non  v'à,  in  quest'azione  sacra,  forse  una  pagina  che  non  attinga 
imagini  frasi  pensieri  alla  Scrittura  o  alla  Patristica;  e  non  ve 
n'à  tuttavia  una  sola  in  cui  non  s'alteri  o  non  s'offuschi  il  senti- 
mento dell'originale.  La  possente  melopea  ebraica  illascivisce  di  ca- 
denze su  la  tibia  dell'auleda  cortigiano,  prodigante  i  trilli  e  i  gor- 
gheggi, per  il  diletto  delle  arciduchesse,  tra  i  lauri  dei  giardini 
imperiali.  Il  Metastasio  sa  distillare  il  miele  anche  dai  fiori  selvaggi 
della  Genesi,  e  piegar  in  ghirlande  soavi  fino  i  virgulti  della  selva 
fremente  ^eXY Apocalisse,  La  stessa  parola  del  Signore,  cosi  semplice 
nel  racconto  dei  quarto  Vangelo  :  «  Io  sono  il  ìmon  pastore,  e  co- 
nosco le  mie  pecore,  e  son  conosciuto  da  esse  »  (1)  diviene  nella 
Morte  d'Abele  trastullo  di  profuse  variazioni  bucoliche  : 

Qual  baoQ  pastor  son  io 
Che  tanto  il  gregge  apprezza 
Che  per  la  sua  salvezza 
Offre  sé  stesso  ancor. 

Conosco  ad  una  ad  una 
Le  mie  dilette  agnello 
E  rìcoDoscon  quelle 
Il  tenero  pastor  ; 

la  severa  sentenza  :  «  Ancora  per  qualche  tempo  la  luce  è  con 
voi;  camminate  che  non  vHncolgan  le  tenebre,  poi  che  chi  cam- 
mina nelle  tenebre  non  sa  dote  si  vada  >  (2),  sì  fa  tema  a  xxn'arieita, 
nel  languido  metro  caro  alle  pastorelle  : 


(1)  X,  11. 

(2)  GlOYARNI,  XII,  35. 
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Con  miglior  dace 
Nel  gran  Tlaggio 
Finché  di  luce 
Ti  r^ta  un  raggio 
Toma  al  perduto 
Primo  sentier. 

Che  se  t*  ingombra 
L*orobra  più  nera, 
Indarno,  o  misero, 
La  via  primiera 
Fra  quelle  tenebre 
Vorrai  Teder; 

e,  nel  ricordo  dell^angelo,  persino  il  Dìo  degli  eserciti  non  sa  male* 
dire  altrimenti...  che  in  agevoli  settenari  a  rime  baciate,  cosi: 

Vivrai  ma  sempre  in  gnerra, 
Ma  dubbio  di  tua  sorte; 
Vivrai,  ma  della  morte 
Con  vita  assai  peggior. 

Alle  tue  brame  avverta 
Non  produrrà  la  terra 
Inutilmente  aspersa 
Del  vano  tuo  sudor  (1). 

Poi  il  tripudio  delle  canzonette  prorompe: 

Dunque  si  sforza  in  pianto 
Un  cor  d*affanno  oppresso 
E  spiega  il  pianto  stesso 
Quando  è  contento  un  cor? 


Non  sa  che  sia  pietà 
Quel  cor  che  non  si  spezza 
A  questo  di  fierezza 
Spettacolo  crudel. 


Del  fallo  m*avvedo, 
Conosco  qual  sono. 
Non  chiedo  perdono, 
Non  spero  pietà. 


(1)  <  Quando  lavorerai  la  terra,  essa  non  ti  renderà  più  i  suoi  frutti  :  tu  sarai 
vagabondo  ed  errante  *.  Genesi  IV,  12. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


758  RECENSIONI 

Con  gli  astri  innocenti 
Col  fitto  ti  scasi, 
Ma  sento  che  abusi 
Di  tna  libertà. 


Ma  —  ammonisce  il  poeta  —  <  non  sarà  poco  giovevole  a  far 
€  comprendere  la  grandezza  dei  mistero  che  in  questi  giorni  si 

<  celebra  »  (era  la  settimana  santa)  «  una  occasione  di  riflettere 
€  che  si  gran  tempo  innanzi,  e  fin  dal  principio  dei  secoli  sia  pia- 

<  cinto  aireterna  Provvidenza  di  prepararlo,  figurarlo  e  promet- 
€  terlo  ».  Non  gli  prosiate  fede.  Non  è  Gesù,  questo  Abele  :  è  Nar- 
ciso vagheggiante  allo  specchio  dell'acque  Timagine  sua.  E  non  la 
mazza  del  fratello  Tuccide:  muor  di  languore. 

La  Morte  d'Abele  fu  rappresentata  nella  cappella  imperiale  di 
Vienna,  Taprile  del  1732,  con  armonie  —  come  allora  dicevano  — 
del  Rentier.  Chi  musicherà  il  Caino  di  Carlo  Zangarini  ?  Sono  tra- 
scorsi quasi  due  secoli  ;  e  tutto  in  questo  mezzo  è  mutato,  cosi  nel- 
Tarte  della  parola  come  nell'arte  dei  suoni.  Non  è  pm  un'«  azione 
sacra  »,  cotesta  ;  è  una  €  tragedia  lirica  »,  non  pur  profana  ma 
(nel  concetto  cattolico)  empia.  Qui  la  leggenda  si  svolge  senza  più 
impacci  di  esegesi  allegoriche  e  d'interpretazioni  morali  ;  e  la  rap- 
presentazione attinge  direttamente  alle  fonti  medesime  di  quell'arte 
in  cui  prima  il  mito  si  espresse,  il  carattere  e  il  colore  originale. 
Il  dramma  accoglie  cosi  tutto  il  meraviglioso  dell'epopea  primitiva  : 
gli  splendori  dell'Eden  vigilato  dai  Cherubini  ;  gli  amori  degli  an- 
geli e  degli  uomini  ;  le  armonie  delle  stelle  e  i  sussurri  dei  fiori  ; 
e  le  voci  dei  mari  e  dei  monti,  dei  deserti  e  degli  abissi. 

Al  canto  di  Uriele,  in  cui  passa  —  come  un  brivido  —  il  ricordo 
dell'insidia  del  serpe  che  apprese  all'uomo  il  peccato,  risponde  l'o- 
sanna delle  schiere  celesti.  Ma  dalla  terra,  ove  tutte  le  cose  anno 
spirita  e  sensi,  un  inno  più  vasto  si  leva,  celebrante  la  gioia  della 
vita  e  l'amore: 

Zeffiri. 

Voghiamo  taciti, 

cercando  pollini, 

rugiada,  pianti, 

baci  diamanti. 

Fiori, 

Siam  la  festa  del  mondo: 

dal  seno  suo  fecondo 

avemmo  nascimento; 

per  noi  la  madre  terra  esala  Tanima 

nelle  braccia  del  Tento. 
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Mari. 


L'infinito  ha  sua  colla  in  mezzo  al  mare  : 

reternità  dell'essere 

si  adagia  sopra  Tacqua  a  riposare. 

Deserti, 

Ma  noi  dell*  infinito  slam  Tessenza  ; 
nulla  è  si  vasto  e  senza 
confine  come  questa  desolata 
mestizia  sconfinata. 

Abissi, 

Della  mestizia  più  grande  ò  il  mistero  : 

nelle  nostre  voragini 

chiosa  è  Toscorità  del  mondo  intero. 


Cessa,  milizia  angelica, 
il  canto  di  terrore: 
noi  conosciam  più  folgido 
an  dio:  il  dio  d*aroore. 
Per  Ini  si  stringon  gli  esseri 
di  vincolo  fraterno; 
gloria  all'amore,  e  cantici, 
gloria  alFamore  etemo. 

In  questa  lotta  fra  il  Trascendentale  e  TUmano,  fra  Jahveh  e  la 
Natura,  fra  il  Cielo  e  la  Terra,  è  il  motivo  della  tragedia.  L'uc- 
cisione di  Abele  non  rappresenta  che  un  episodio  di  queireterno 
contrasto:  neiratlo  del  fratricidio  è  il  primo  insorgere  della  Ra- 
gione contro  la  Fede.  L*eroe  ribelle  soccombe;  ma  il  suo  esempio 
non  sarà  stato  invano.  E  la  parola  ch*ei  pronuncia  morendo  rivela 
Fanima  paga,  poi  ch'egli  sa  che  la  vittoria  sul  tristo  nume  semi- 
tico è  riserbata,  nei  secoli,  airuomo.  Ricordate  la  profezia  del  Gi- 
gante indomato  nei  «  Poèmes  barbares  »  ? 

Diea  triste,  Diea  j  aloni  qni  dérobes  ta  face, 

Dien  qui  mentais,  disant  qae  ton  osavre  ótait  benne. 

Mon  sóaffie,  o  Pétrisseur  de  Tantique  limon, 

Un  joar  redressera  ta  victime  vivace, 

Tu  lai  diras  :  Adoro  !  Elle  répondra  :  Non  ! 

Certo  non  tutto  in  questo  lavoro  è  da  lodare.  La  tecnica  del  verso 
tradisce  sovente  Tinesperienza  ;  e  la  dizione  non  è  sempre  corretta. 
Ancora:  certa  lan^idezza  di  numeri   e   molte   licenze  metriche 

Hi9itia  muticaìi  itaUctna,  IX.  49 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


760  RECENSIONI 

male  si  giusUBcano  con  rargomento  che  il  poeta  adduce:  cessare 
il  suo  lavoro  nato  a  servire  la  musica  »  ;  nessun*arte,  nella  tra- 
gedia, dev*esser  serva.  Sopra  tutto  poi,  si  desidererebbe  una  più 
agile  varietà  di  ritmi.  Ma  la  larghezza  e  la  novità  della  concezione 
sono  ben  degne  di  nota.  E  chi  confronti  questo  poema  con  la  maggior 
parte  dei  librelti  che  tante  lodi  ottengono,  tutti  i  giorni,  in  gior- 
nali e  in  periodici,  deve  pur  riconoscere  che  il  silenzio  serbato  dai 
nostri  critici  intorno  all'opera  del  giovane  scrittore  bolognese  fu 
veramente  Ingiusto. 

Ma  io  domandavo  :  Chi  musicherà  il  Caino  di  Carlo  Zangarini  ? 
Ahimè,  nessuno  forse.  Proci  da  trastullo,  i  compositori  italiani  pro- 
traggono l'orgia  nella  casa  usurpata,  tra  le  braccia  delle  ancelle 
lascive.  E  Ulisse,  pur  troppo,  è  ancor  lontano.  R.  O. 

OnoroMM  >lor0neiné  a  QioaéMno  JBto99Ìni^  inangamidoii  in  Santa  Croca  il  monnmanto  al 
grande  nueatro,  23  giogno  1902.  Memorie  pabbli^te  da  Bieeardo  Oandolfl.  —  Flrense.  1002. 
Tip.  Oalletti  e  Cbooi. 

Nella  storia  dell'arte  della  musica  segna  una  nuova  data  memo- 
rabile il  fatto  della  inaugurazione  di  un  monumento  a  Gioachino 
Rossini  nel  Pantheon  di  Santa  Croce  ia  Firenze,  là  dove  riposano 
le  sue  ceneri,  già  con  ben  affrettata  gelosia  ricondotte  nel  patrio 
suolo  che  egli  tanto  amò  ed  onorò. 

Il  23  giugno  1902  rappresenta  l'esaurimento  del  compito  assun- 
tosi dal  Comitato  per  le  onoranze  fiorentine  a  Gioachino  Rossini, 
che  veniva  costituito  nell'anno  1878  sulla  iniziativa  del  maestro 
Riccardo  GandolS  e  cominciò^  ad  esplicarsi  col  promuovere  ed  ot^ 
tenere,  per  le  premure  vivissime  degli  onorevoli  Marietti  e  Torri- 
giani,  la  traslazione  da  Parigi  e  la  tumulazione  in  Santa  Croce, 
eseguita  con  la  massima  solennità  nella  occasione  di  un  avveni- 
mento importantissimo  per  Firenze,  quale  lo  scoprimento  della  fac- 
ciata di  S.  Maria  del  Fiore,  nel  di  3  maggio  1887. 

Il  Gomitato,  avente  a  capo  l'intelligente  ed  attivo  Presidente  del 
R.  Istituto  Musicale  di  Firenze,  marchese  Filippo  Torrigiani,  nel 
suggellare  la  lunga,  laboriosa  opera  sua,  ha  dato  alla  luce  una 
estesa  relazione  dovuta  al  Segretario  ing.  Giovanni  Pini,  la  quale 
ci  fa  conoscere,  tra  altro,  le  particolari  vicende  per  l'erezione  del 
monumento,  la  cui  esecuzione,  dopo  due  concorsi  banditi  fira  gli 
artisti  italiani  e  riusciti  negativi,  fu  affidata  al  professore  Giuseppe 
Gassioli,  e  ricorda  che  ad  affrettare  l'esito  contribuirono  sovratutto 
la  cospicua  offerta  di  lire  cinquemila  del  compianto  sovrano  Um- 
berto I  e  la  munificenza  del  signor  Carlo  Sonzogni  Juva  che  dette 
in  dono  lire  diecimila. 

È  noto  che  la  festa  inaugurativa  fu  sotto  ogni  aspetto  non  solo 
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decorosa,  ma  splendida,  imponente  ed  anche  commovente,  come 
quella  che  forzava  ad  espandere  reco  artistica  della  grande  opera 
del  Maestro  Pesarese,  inoculata,  diremo  cosi,  nelle  fibre  di  ciascun 
italiano:  annunziata  al  popolo  con  un  manifesto  del  Comune  di  Fi- 
renze, presenziata  da  S.  A.  R.  il  Conte  di  Torino  per  S.  M.  il  Re, 
e  dal  rappresentante  del  Ministro  della  Pubblica  Istruzione,  ebbe 
il  concorso  di  una  esecuzione  musicale  elettissima  della  orchestra 
del  Liceo  Musicale  di  Pesaro,  diretta  dal  maestro  Pietro  Mascagni 
e  del  celebre  tenore  romano  Francesco  Marconi  che  con  l'orchestra 
stessa  intonò  il  Cutus  animam  dello  Siàbat  Rossiniano.  E  davvero 
la  inaugurazione  meritava  siffatta  solennità,  perchè  il  fatto  in  tanto 
può  segnalarsi,  in  quanto  non  si  tratta  di  una  semplice,  comune 
manifestazione  di  monumentomania,  ma  di  un  atto  di  omaggio  e  di 
riconoscenza,  plaudente  Tltalia  tutta  con  assenso  generale,  senza 
l'effetto  di  gare  meschine  politicanti,  quali  si  riscontrano  bene  spesso 
in  occasioni  consimili. 

Una  breve,  ma  sintetica  commemorazione  dettata  dal  Maestro 
Cav.  Gandolfì,  il  quale  pure  nel  1887  per  l'avvenuta  tumulazione 
aveva  tenuto  un  discorso  sul  Rossini,  non  mancò  di  richiamare 
l'attenzione  —  che  il  disserire  con  esame  analitico  sarebbe  stato 
superfluo  di  fronte  alla  fama  indiscussa  ed  incrollabile  del  Rossini 
—  sui  punti  capitali  della  carriera  del  grande  Maestro,  sulla  ec- 
cellenza di  quel  genio  divinatore,  che  lasciò  tanto  tesoro  di  gloria 
italiana. 

Questa  commemorazione,  da  cui  sorge  vero  incitamento  alle  ve- 
nienti generazioni,  è  stata  stampata  unitamente  alla  relazione  del 
Comitato  ed  affinchè  la  pubblicazione  riescisse  essa  stessa  un  pic- 
colo monumento  di  affetto,  fu  ricorso,  e  non  invano,  ad  aumentarne 
il  pregio  con  la  collaborazione  di  illustri  scrittori,  quali  G.  Manni, 
I.  Del  Lungo,  G.  Mazzoni,  E.  Masi,  A.  Conti,  A.  D'Ancona,  F.  Mar- 
tini, G.  Biagi  e  il  barone  Podestà. 

Vi  si' annoverano  anche  tre  fàcsimili  d'autografi  Rossiniani,  cia- 
scuno dei  quali  ha  importanza  speciale,  e  cioè  la  piccola  melodia, 
esistente  nella  Biblioteca  del  R.  Istituto  Musicale  di  Firenze,  che 
è  una  delle  tante  varianti  musicali  improvvisate  dal  Rossini  sui 
versi  metastasiani  «  mi  lagnerò  tacendo  della  mia  sorte  amara  », 
una  lettera  dei  15  settembre  1864  al  Presidente  dell'Istituto  stesso 
pella  occasione  di  una  prova  di  studio  nel  giorno  onomastico  del 
grande  Maestro,  memoria,  per  così  dire,  da  tenersi  come  tutelare 
pegno  di  affetto,  e,  da  ultimo,  la  riproduzione  di  un  documento 
consistente  nella  petizione  del  10  giugno  1846,  con  la  quale  cospicui 
cittadini  bolognesi  si  rivolgevano  ai  cardinali  riuniti  in   conclave 
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per  chiedere  riforme  in  senso  liberale.  La  firma  apposta  dal  Ros- 
sini alla  detta  istanza  distrugge  senza  lasciare  alcun  dubbio  la 
triste  leggenda  che  lo  affermava  alieno  dal  movimento  precursore 
del  nostro  riscatto,  ed  a  questo  proposito  è  notevole  la  docunoen- 
tazione  illustrativa,  con  cui  si  offre  la  prova  che  egli  assistette 
alla  esecuzione  di  un  concerto  dato  dalla  Società  Filarmonica  Fio- 
rentina  il  29  giugno  1848,  avente  per  iscopo  di  aiutare  il  Ck>mitato 
di  soccorso  delle  famiglie  dei  militi  volontari  fiorentini. 

Egregiamente  riprodotti  dal  R.  Istituto  Geografico  Militare,  oltre 
i  detti  facsimili,  troviamo  due  ritratti  del  Rossini  in  età  diverse  : 
il  primo  che  lo  rappresenta  a  cinquantun'anni,  tolto  da  una  inci- 
sione del  comm.  Gatti,  il  cui  originale  fu  dipinto  da  Ary  Scheffer 
a  olio  nel  1843,  e  Taltro,  su  fotografia  con  dedica  offerta  alla  si- 
gnora D* Ancona  nel  1862,  che  ritrae  mirabilmente  le  sembianze  del 
vecchio  Maestro;  troviamo  il  monumento  dello  scultore  Gassioli,  il 
ritratto  di  quest'ultimo,  che  il  monumento  raccomanda  alla  poste- 
rità, nonché  quello  del  Presidente  marchese  Filippo  Torrlgiani.  In- 
teressante, infine,  la  curiosità  di  due  ventagli  ornati  del  ritratto 
del  Maestro  e  dei  cantanti,  ideati  in  Spagna  in  memoria  della  ese- 
cuzione delle  sue  opere  nella  romantica  terra  latina  che  cercava 
ogni  mezzo  per  tributargli  plausi  di  universale  entusiasmo. 

Valgano  questi  pochi  cenni  per  invogliare  gli  artisti,  gli  studiosi, 
a  leggere,  a  possedere  rattraente  pubblicazione.  E.  M. 

G.  aiOyOBINI,  Vita  di  Giuseppe  Verdi.  Libro  per  i  ngaxxl.  —  Milano,  1002.  L.  F.  CogliaU. 

Accettiamo  anche  la  Vita  di  Giuseppe  Verdi  per  i  ragazzi^  e 
lusinghiamoci  che  non  a  loro  soltanto  essa  valga  ad  apprendere  la 
semplicità  e  la  modestia.  Altri  utilissimi  ammaestramenti  potrà  rica- 
vare la  nostra  gioventù  da  una  vita  dedicata  al  lavoro,  inspirata 
ad  alti  ideali  e  compiuta  beneficando.  Ma  mi  pare  che  il  libro  in 
qualche  sua  pagina  diventi  troppo,  o  troppo  poco,  musicale  a  seconda 
della  coltura  dei  ragazzi  dai  quali  sarà  letto  ;  e  che  molti  aneddoti, 
che  Tautore  si  compiacque  di  raccogliervi,  sieno  puerili  e  forse  non 
tutti  autentici.  Le  piccole  mende  che  rilevo  in  una  rivista  musicale 
non  tolgono  però  che  il  breve  opuscolo  corrisponda  airindirizzo 
assai  lodevole  per  cui  Fautore  lo  ha  immaginato.  0.  G. 

Omaggio  a  Bellini  nel  primo  centenario  della  sua  nascita.  Un  toI.  in*4,  tg.  —  CtUnia, 
a  cara  del  Circolo  BéìttHi. 

Giuseppe  Giuliano,  Presidente -Di rettore  del  Circolo  Bellini^  per 
celebrare  degnamente  la  ricorrenza,  pubblica  a  sue  spese  questo 
grosso  volume  in  4*,  ricco  d'illustrazioni  interessanti  che  racchiude 
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scritti  e  pensieri  di  persone  più  o  meno  illustri  nel  campo  delle 
lettere,  delle  scienze  e  delle  arti. 

La  prima  parte  contiene  :  €  Cenni  biografici  (autore  G.  Paola  Di 
Lorenzo)  —  V Opera  d'arte  (autore  Prof.  A.  Soffadini)  —  Una  let- 
tera al  cav.  Giuliano,  con  riproduzione  di  musica  autografa  inedita 
di  Bellini  e  Talbero  genealogico  della  famiglia  ».  —  «Il  pensiero 
moderno  e  V.  Bellini  »  è  il  titolo  della  seconda  parte.  Qui  sono 
raccolti  i  pensieri,  quasi  mai  interessanti,  a  dire  il  vero,  degli  illustri 
noti  ed  ignoti. 

La  parte  terza  è  certamente  la  più  interessante.  Costituita  da 
ricordi  ed  appunti  storici,  contiene:  <  Bellini  a  Messina,  1832  —  Bel- 
lini a  Catania,  1832  —  Bellini  a  Palermo,  1832  —  Specchietto  delle 
opere  teatrali  di  V.  Bellini  e  dei  primi  esecutori  —  Lettera  Inedita 
autografa  di  V.  Bellini  —  Diario  della  traslazione  delle  ceneri  di 
Bellini  in  patria,  1876  —  Il  Circolo  BeUini  dal  1876  al  1901  — 
Elenco  delle  composizioni  musicali  di  V.  Bellini.  —  E  chiude  il 
libro  r  interessante  bibliografia  Belliniana  del  Viola,  di  cui  s*è  già 
discorso  in  questa  Rivista. 

Se  anche  questa  pubblicazione  non  raggiunge  degnamente  lo  scopo 
che  si  propone,  varrà  pur  sempre  a  dimostrare  l'animo  eletto  ed 
il  nobile  entusiasmo  d'arte  di  chi  l'ha  promossa.  B. 

O.  ROBERT,  Za  Musique  à  Paris,  1898-1900.  —  Paris,  Libnirìe  Cb.  Delagrare. 

Vi  sono  il  quinto  e  sesto  volume  riuniti,  affatto  simili  ai  prece- 
denti. Non  voglio  ripetermi  affermando  che  nella  critica  briosa  del 
Robert  ci  sono  buone  cose,  quantunque  non  sempre  si  possa  andar 
d'accordo  con  lui;  mi  dispiace  di  constatare  la  giustizia  sommaria 
ch'egli  fa  del  Zarathustra  di  Strauss.  Fra  altro  noto  un  capitolo 
in  elegante  forma  di  dialogo  sul  Tristano;  l'À.  sostiene  che  i  due 
amanti  non  si  hanno  a  considerare  quali  addetti  alla  filosofia  di 
Schopenhauer;  perchè  non  sono  dei  «  rassegnati  >.  A.  E. 

Memoria  dei  Conservatorio  de  Musica  de  Buetios  Aires,  1901.  —  Baenoe  Aires,  1902. 
ImprenU  de  La  Xaeion, 

Come  Annuario,  le  informazioni  copiose  e  assai  onorevoli  sugli 
studi  musicali  che  si  svolgono  nel  Conservatorio  di  Buenos  Aires 
ci  confortano  a  pensare  che  anche  laggiù,  oltre  l'Atlantico,  si  è  in 
continuo  progresso.  Ecco,  noi  siamo  di  fronte  a  una  serie  di  risul- 
tati pratici,  a  molti  saggi,  concerti,  esercitazioni;  esprimiamo  un 
modesto  desiderio,  e  cioè  che  ci  si  faccia  conoscere  a  mezzo  di 
quali   programmi   d'insegnamento  si  giunga  a  simili   risultali. 

L.  Th. 
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AJ>BZAIJ>A  WBTTB^  Hens^  y  GrtUt.  Cnento  Lirico  in  trat  totos  y  dsoo  camdn».  YtnioB 

EspaftoU  d.  y.  LI.  YidAl,  LUmona  y  Bocets.  Barcelona. 
—  Toh  y  Guida  {Eàn$iX  Mni  OrtUl)  Bondalla  musical  Àlemanya  tradaUda  al  CataU  j  apUeada 

à  la  mùaiea  per  Joan  Maragall  y  Antony  Bibera.  —  Bareelooa,  1901.  JoTentat. 

Sulla  traduzione  spagnuola  poco  c*è  a  dire:  si  adatta  alla  musica 
con  verso  &cile  e  contiene,  lungo  il  testo,  1*  indicazione  dei  temi, 
i  quali,  mediante  numero  e  titolo,  si  possono  riscontrare  in  una 
tavola  in  cui  sono  riprodotti  graScamente. 

L*altra  versione  in  catalano  —  ammesso  che  in  questa  lingua 
pur  debba  essere  anche  il  nome  de*  personaggi  principali  —  ha 
sacrificato  alPesattezza  deiraccentuazione  i  nomi  medesimi,  oltre 
a  particolarità  diverse,  dalle  quali  si  sarebbe  potuto  prescindere  in 
una  traduzione  libera,  e  cosi  il  nome  di  Jlànsel,  che  in  catalano 
equivarrebbe  a  Janet,  ha  obbligato  a  sostituirlo  con  Ton  o  Tont 

L.  Th. 

THE  CHICAGO  ORCHBSTMA,  XUvenik  Season  1901-190». 

È  Telenco  delle  opere  (sinfonicHe  in  massima  parte)  es^uite 
durante  la  predetta  stagione,  coirunito  repertorio  di  questa  Or- 
chestra, il  quale  è  semplicemente  meraviglioso.  Come  tutti  sanno, 
essa  è  una  delle  migliori  del  mondo  e  tiene  il  primo  posto  in 
America;  dirigente  ne  è  Mr.  Teodoro  Thomas.  L.  U. 
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Oaezetta  Mnsleale  (Milano). 

N.  15.  —  G.  Roberti,  Stendhal  e  la  miuica,  —  Payan,  Prospetto  deUe  opere 
nuove  straniere  rappresentate  neWanno  1901. 

N.  16.  —  Pavan,  Prospetto  deUe  opere  ecc.  (cont.). 

N.  17.  —  P.  MoLMENTj,  Arte  e  stoHa:  San  Marco. 

N.  18.  —  A.  CoRTELLA,  Concerti  da  teatro  e  concerti  da  sala,  —  M.  Ther- 
MioNON,  Proposta  ai  Rettori  d^Istituti  musicali  (di  una  scuola  di  letture  e  di 
iUtéstrajrìoni  poetiche),  —  N.  Tabanelli,  GHurisprudema  teatrale, 

N.  19.  —  Bibliografia.  —  Corrispondenze. 

N.  20.  —  E.  Checchi,  I  capricci  della  cronaca.  —  e  Lorenza  *  di  E.  Ma- 
scheroni al  S.  Carlo  di  Napoli. 

N.  21.  —  A.  CoRTELLA,  Concerti  da  teatro  e  concerti  da  sala.  —  U.  Pesci, 
Come  è  stata  fatta  feducasione  musicale  di  Roccacannuccia. 

N.  22.  —  A.  Ball  ADORI,  Il  canto  corale  neUe  scuole  normali,  —  A.  Cortella, 
Parole  di  cronaca. 

N.  23.  —  U.  Pesci,  La  musica  e  i  principi  di  Casa  Savoia.  —  N.  Tabamelli, 
Giurisprudenza  teatraie. 

N.  24.  —  U.  Pesci,  La  musica  e  i  principi  di  Casa  Savoia, 

N.  25.  —  P.  Molvekti,  Curiosità  storiche:  Cicisbei  veneziani. 

N.  26.  —  G.  Gabardi,  L'inaugurazione  dd  monumento  a  Rossini  in  S.  Croce 
a  Firenze. 

N.  27.  —  G.  G.  RossiHiAiiA,  U  Oratorio  <  S.  Francesco  »  del  P.  Hartmann 
deirOdeon  di  Monaco. 

La  HnoTa  Mnsiea  (Firenze). 

N.  76.  —  L.  Bicchierai,  Oli  esami  di  violino  MlstittUo  musicale  di  Firenze. 

N.  77.  —  A.  R.  Naldo,  Corriere.  —  L.  Vivarblli,  Paolo  Guetta.  Il  canto 
nel  suo  meccanismo.  Rassegna  bibliografica.  —  A.  Falconi,  I  trattati  di 
S.  Jadassohn. 
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Magica  sacra  (Milano). 

N.  4.  —  I  decreti  deUa  8,  C.  dei  riti  in  materia  di  musica  sacra.  —  Simcuu), 
Organi  di  chiesa  e  organi  di  concerto. 

N.  5.  —  J  decreti  deUa  8.  C,  dei  riti  ecc.  —  M.  Horn,  Ancora  deUa  mu- 
sica sacra  in  Boma,  —  6.  Wbidingeb,  Attraverso  i  paesi  tedeschi,  —  Orgamsti 
e  organari. 

N.  6.  —  J  decreti  delia  8.  C.  dei  riti  ecc,  —  Grabsi-Lahdi,  La  scala  dich 
tonica  daUa  sua  origine  al  suo  compimento.  —  Organisti  e  organari. 

Rassegna  Gregoriana  (Roma). 
N.  4.  —  Jambsbnb,  Saggio  estetico  suUe  melodie  gregoriane,  —  Un'armonia' 
sasione  gregoriana  di  D.  L.  Perosi.  —  G.  Mercati,   Di  cUcuni  antichi   riti 
Anconitani. 

N.  5.  —  P.  Wagner,  Le  due  melodie  delC  Inno  «  Ave  Marie  Stella  » .  — 
P.  DE  Meestbr,  L'ascensione  del  Signore,  —  R.  Baralli,  I  Benedettini  di 
Solesmes  e  la  restaurazione  gregoriana.  —  Trascrieione  ed  esecusione  deOe 
melodie  gregoriane, 

N.  6.  —  Jambbems,  Saggio  estetico  ecc.  —  Mercati»  Note  liturgiche,  —  L.  D., 
Intorno  le  trascrieioni  gregoriane. 

Rassegna  Nazionale  (Firenze). 
1*  Loglio  1902.  —  E.  Mozzoni,  Le  feste  Bossiniane.  —  Lettere  inedite  di 
O.  Bossini, 

RiTista  Teatrale  Italiana  (Napoli). 
1»  Maggio.  —  0.  Novi,    Un  musicista  popolare  {Antonio  Massolani),  — 
G.  Canevagoi,  Di  un  memoriale  di  O,  B.  Bubini, 
V  Giugno.  —  N.  Tabanelli,  La  vera  donna  nel  concetto  di  B.  Wagner, 

FRANCESI 

La  Yoix  parlée  et  chantée  (Parìs). 

Mai.  —  GuiLLEMiN,  Les  premiere  éléments  de  Tacoustique  musicale. 

Join.  —  E.  Gbllé,  De  la  réaonnance  des  sons  vocaux,  Bóle  du  voile  dans 
la  voix  de  fausset  —  A.  Lenoel-Zeyort,  Vinfluence  passionneUe  sur  le  son. 

Jaillet.  —  GuiLLBHiN,  Les  premiere  éléments  de  Vacoustique  musicale. 
Le  Gonrrler  musical  (Paris). 

N.  7,  8.  —  Daubrebbe,  Le  cours  d'histoire  de  la  musique  de  M.  BourgauU- 
Ducoudray  (suite). 

N.  9.  —  Marnold,  C,  Debussy,  et  les  *  Noctumes  > . 

N.  10.  —  Dbbay,  La  première  de  «  PeUéas  et  Mélisandre  ». 

N.  11.  —  Arbnd,  Anàlyse  ÌMrmonique  du  prelude  de  «  Tristan  et  Iseuit*. 
—  Daubrbsbb,  Le  cours  de  M,  BourgauU- Ducoudray:  La  Musique  Busse 
(suite),  Moussorgski, 
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N.  12.  —  Arend,  Anahfse  harmonique  du  prelude  de  «  Triaian  et  laeuU  >. 
—  Daubrbbse,  Le  caurs  de  M.  Bourgault- Dueoudray  :  La  Musique  Busse 
(suite).  —  DsBAY,  «  La  Troupe  Jolictxur  > . 

Le  Guide  Musical  (Bruxelles). 

N.  14,  15,  16,  17,  18.  —  D'  J.  db  Jong,  Oà  sommeanous?  Oà  aUons-nous ? 
Tradnit  par  FI.  van  Dayse. 

N.  14.  —  H.  Imbbrt,  Dne  apothéose,  —  L.  Viernb,  Les  Symphoniee  poiwr 
orgue  de  Ch.  M.  Widar. 

N.  15.  —  M.  R.,  Ferruccio  Buaoni. 

N.  16.  —  M.  K,  Vieux  dbus.^neux  avertìssemente» 

N.  18.  —  H.  Imbbrt,  Première  représentation  à  ì  Opera- Comique  de  «  PeUéas 
et  Mélisandre  > . 

N.  19-20,  21-22.  —  Ern.  Glosbon,  Hans  de  BuUno  et  les  sonates  de  Bee- 
thoven, 

N.  19-20.  —  May  de  Rudder,  Mélodies  religieuses  de  J.  8,  Bach. 

N.  21>22.  —  H.  Imbert,  «  Orsola  >,  drame  lyrique  en  troie  actes,  musique 
de  MM,  P.  L.  Hillemacher,  —  «  2>  Crépv^scule  des  Dieux  *  de  B.  Wagner, 
Première  représentation  en  France, 

N.  23-24.  —  H.  Imbert,  c  La  Troupe  Joliccsur  » .  Comédie  musicale  en  troie 
acies,  musique  de  M,  A.  Coquard  (Critica  favorevole). 

N.  25-26.  —  E.  E.,  Une  soirée  à  Bavenne  (Parla  con  entusiasmo  deirese- 
c^^ione  del  Tristano  diretta  da  V.  M.  Vanzo).  —  M.  Rbmy,  A  propos  de  con- 
cours  de  Conservatoire, 

Le  Ménestrel  (Paris). 

N.  14-26.  —  Paul  d'Estrébs,  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux 
siècles  (coni). 

N.  14-16.  —  J.  TiERSOT,  Notes  d'eihnographie  musicale:  la  musique  des 
Arahes  (contili.). 

N.  14,  16,  20,  24,  25.  —  Gamillb  Lb  Sekkb,  La  mtisique  et  le  théàire  aux 
Salone  de  1902  (la  solita  annuale  rivista  più  o  meno  critica  delle  opere  ispirate 
anche  lontanissimamente  alla  musica  od  al  teatro,  esposte  nei  Salons  di  Parigi). 

N.  19.  —  Un  théàtre  juif  au  XVIII*  siede  (è  una  interessante  notizia  che 
il  sig.  E.  N.  ci  dà  intorno  ad  un  tentativo  di  teatro  israelita  fatto  nel  se- 
colo XVIII  a  Francoforte,  di  un  genere  analogo  a  quello  deirodiemo  teatro  del 
sobborgo  Hackney  di  Londra,  e  delPannunziata  grande  scena  lirica  di  Brooklyn 
in  America). 

N.  25.  —  0.  Bn.,  Le  Musée  Liset  à  Weimar. 

Le  Théàtre  (Paris). 
Àvril  IL  —  Resoconto  delle  attualità  parigine  (nulla  in  questo  numero  che 
riguardi  la  musica). 
Mai  I.  —  Numero  specialmente  consacrato  alla  «  Samaritaine  »   di  Rostand. 
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Mai  n.  —  Tratta  degli  aitimi  saccessi  del  YaadeTille,  «  Le  Masque  »  e  *  Le 
Chat  et  le  Chérubin  »,  e  del  trionfo  al  teatro  des  Gapacinee  di  «  Chanehe^te  » .  — 
Ritratto  della  Sig.  Sigrid  Arnoldson  nella  «  Mignon  > . 

Jain  I.  —  «  Orsoìa  »  à  TOpéra^  «  Le  CrépuacviU  dee  Dienx  >  au  Chàteam 
d'EaUt  par  A.  Jollien. 

Jain  IL  —  Triéàtre  Nationaì  de  V  Opera  Cornique:  •  PeUéae  et  MéUaandre  » 
(con  numerose  e  ricche  illastrazioni). 

Berne  d'Art  dramatiqne  (Paris). 
N.  5.  —  G.  Servièreb,  La  représentation  en  frangais  des  (Buvres  de  Wagner. 

—  J.  G.  Prod*homme,  La  première  de    «  Lohengrin  ».   —  B.  Rollahd,  Le 
«  Feuerenot  >  de  B.  Straues, 

N.  6.  —  Bruss,  Le  bon  Dieu,  la  Musique  et  le  Peuple. 

Berne  d'histolre  et  de  eritiqoe  musicale  (Paris). 

N.  4.  »  J.  C,  L'exécution  de  la  Mesee  de  Bach  en  si  minear  au  Canser- 
vatoire,  —  L.  Scekeider,  M,  Claude  Debussy.  —  Coquard,  «  La  Troupe  Jo- 
heceur  ».  —  Giraudet,  La  dédamation  lyrique  et  Venseignement  du  ehanl.  — 
QuiTTARD,  Les  années  de  jeunesse  de  Bamcau. 

N.  5.  —  J.  GoxBARJED,  Francis  "Piante,  —  Schnkidkr,  €  PeUéas  et  Mélisandre  » 
(Debussy).  —  Chantayoike,  «  Orsola  »  (Hiìlemacher).  «  Feuersnot  »   {Strauss). 

—  Chilebotti,  Chansons  frangaises  du  XVI*  siècle.  —  Lalot,  Tomas  Luis 
de  Victoria.  —  Guittard,  Les  années  de  jeunesse  de  Bameau. 

N.  6.  —  **  Le  Conservatoire  National  de  musique  et  de  dédamation.  -^ 
y.  D'Indy,  a  propos  du  prix  de  Bome:  le  régionaUsme  musical.  —  Rollano  B., 
La  musique  et  Vhistoire  generale.  —  D*ArEiL  R.  M.,  I  Guy  Boparte  et  la 
musique  à  Nancy,  —  Gombarieu  J.,  Esthétique  musicale. 

TEDESCHI 

Mnsikalisches  Woehenblatt  (Leipzig). 

N.  16,  17,  18,  19.  —  Ueber  Japanische  Musik,  di  H.  Riemann. 

N.  (20),  21.  —  Critica  inter^sante  di  an  metodo  di  canto  dorato  alla  Si- 
gnora Marie  Schroeder-Haafstaengl. 

N.  (22),  28,  24.  —  W.  MOmnich,  Ist  cine  besondere  Vorseichnung  der  MoHUm- 
arten  berechtigt? 

N.  (25),  (26),  27,  28.  —  R.  Wichenhausser,  Bichard  Wagner  aìs  ErsiOèer. 

Nene  Hnslkalische  Presse  (Wien). 
N.  (14),  15,  16.  —  H.  Geibler,  Die  Tonio  Sol-fa-Meihode. 
N.  (17),  18.  —  GiiBLER,  Theatermusiker. 

N.  21.  —  Die  Spiehoeise  einiger  SteUen  m  Beelhoven^s  Klavierwerken^  di 
Th.  r.  Primmel. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


SPOOUO  DEI  PERIODICI  769 

Neve  Mvslk-Zeitniiir  (Stuttgart-Leipzig). 

N.  7,  9, 10, 11, 12.  —  Pìaudereien  Uber  neutre  Haus-  und  SàUmmusik  v.  B.  R. 
(Articolo  IstruttiTo  con  speciale  rigoardo  ai  componisti  slavi  e  francesi). 

N.  1,  8,  9.  —  Die  Deutsche  Operette  ver  und  naeh  Johann  Strauss  t.  Alfred 
Mello  (Stadio  critico). 

N.  7,  8.  —  Konradm  Kreutser  aie  Stuttgarter  BafkapeUmeister  ?.  Radolf 
Kranss. 

N.  7,  9,  10.  —  Leo  Stoìtcd  Uber  die  Musik  t.  Dr.  A.  SchQz. 

N.  7.  —  «  Oreetee  »  van  FèHx  Weingartner  t.  Victor  Fleischer  (Resoeonto 
crìtico  della  trilogia  del  W.  tolta  dall'  «  Orestiade  »  di  Esehilo),  —  Dae  iin- 
gende  Licht  und  der  photographierte  Ton  v.  Dr.  A.  Schtlz  (Si  parla  di  nnoTe 
scoperte  elettro-tecniche).  —  Der  «  Impravisator  »  voti  Eugen  d? Albert  t. 
Ad.  SchùltEe  (Resoconto). 

N.  8.  —  Nieoh  ZingarélU  t.  A.  t.  Winterfeld  (In  occasione  del  160"»  anni- 
Tersarìo  della  nascita  del  Z.,  4  Aprile  1752). 

N.  9.  —  Eaoul  wm  KocMoUki  %md  Beine  Oper  «  Bymond  »  t.  Karl  WolffKoln. 

—  <  Der  Haubenkrieg  eu  WUrgburg  »  y.  A.  H.  (Opera  coìnica  di  Meyer- Albera- 
lebens. 

N.  10.  —  tLa  Germania  » ,  Igrisches  Drama  in  vier  Akten  von  Luigi  lUica, 
Musik  von  Alberto  Franchetti  y.  Erwin  (Crìtica  benevola).  —  Carlo  Mussi- 
ndli  v.  W. 

N.  11.  —  Schiller  und  die  Oper  v.  A.  v.  Winterfeld  (Opinioni  schilleriane 
s'niropera  e  dramma).  —  «  Luise  >  Musikroman  in  vier  Akten  von  Gustave 
Charpentier  v.  A.  Si  (Se  ne  constata  il  saocesso  sempre  crescente  in  Germania). 

—  Schumanns  Faust  Scenen  y.  Prof.  Wilh.  Weber- Auaburg.  —  Viel  Làrm  um 
Nichts,  Oper  in  vier  Akten  von  E,  Villiers  Stanford  ?.  Engen  Segnitz  (Reso- 
conto della  1*  rappresentazione  in  Germania  [Leipzig]  dell'opera  dell*  insigne 
compositore  inglese). 

N.  12.  —  Walter  von  der  Vogelweide  t.  Prof.  Hermann  Ritter-Wflrzbnrg 
(Cenno  storìco-crìtico  del  «  più  tedesco  »  tra  i  Minnesftnger). 

Neve  Zeitsehrift  ffbr  Moslk  (Leipzig). 
N.  15.  —  Fine  delParticolo  di  G.  Capellen  OsnabrQck  snl  sistema  di  S.  Secbter. 

—  Karl  Pottgiesser  parìa  delFopera  Der  Haubenkrieg  sm  Wikrsburg^  datasi  a 
Monaco. 

N.  16.  —  Max  TrAmpelmann,  Ein  neues  Passions-Oratorium  N.  Felix 
Woyrsch. 

N.  17.  —  Dr.  Victor  Joss,  Eugenio  di  Pirani,  —  Rob.  Missiol,  VUctor 
Langer. 

N.  18.  —  Martin  OberdOrffer,  Adolf  Jensen  als  Liedeseomponist.  —  K.  Pott- 
giesser, «  Jung  Heinrich  »  (Opera  romantica  di  Karl  yon  Perfall). 

N.  19.  —  E.  Siegfried,  Des  «  Andante  con  moto  >  aus  dem  Quartett  D  moU 
von  Frane  Sehubert, 

N.  20.  —  Fr.  BdSENBERQ,  Ueber  absolutes  Tonbewusstsein,  —  Benko  Geiger, 
Phantasiestikke  in  Schumann*s  Manier. 
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N.  21-22.  —  HiLDE  Stbadal,  «  Eòt  GotìgesandUr  >  (Poesia).  —  August 
Stradal,  Der  Einflms  Frante  Liggfsaufdie  itf <iM^tae2r  (Beirarticolo  con  raf- 
fronti che  dimostrano  rinfloenza  di  Liszt  sullo  stile  di  Wagner).  —  Acousta 
QdTZE,  Zur  Auffùhrung  dea  «  HeUigen  Elisabeth  »  von  Fr,  Liazt,  am  31  Mai 
1902  im  Hoftheater  gu  Weimar,  —  Rob.  Musiol,  Fr.  Lini  àU  Ocethe-Cùm^ 
poniat  —  Karl  Pottgjisser,  Lisst-Pàdagogium  (Recensione).  —  Dr.  Victor 
Joss,  Max  KUnger^s  Lisst-BUate, 

N.  28-24.  —  Max  Hehemamx,  TonlcUnatìer-Veraammlung  des  allgemeinen 
deutachen  Musikvereim,  —  Auqubt  Stradal,  Anton  Bruekner.  —  Bob.  Musiol, 
Franz  Lisat  ala  Goethe-Componiat.  B,  Wagner'a  «  Fauat-Ouverture  >  und 
ihre  AuffUhrungen.  —  Max  Hehemamn,  Einigea  eu  Liasfa  «  Chriatua  > .  — 
Dr.  Victor  Joss,  Etne  franzbaiache  Stimma  iiber  B.  Wagner  aua  dem  Jahre 
i869,  —  Max  Bikoff,  «  PeUéaa  wid  Méliaandre  > ,  Muaik  von  Claude  Debussy 
(Critica  con  riserbo).  —  Ernst  Gùnther,  Max  Beger  ala  lAeder-Componiat. 

N.  25,  26.  —  AuoDST  Stradal,  Anton  Bruekner  (Ci  rassegna  sulle  opinioni 
artistiche  di  Bmekner  e  rileva  Timportanza  di  questo  musicista  nella  musica 
sinfonica  odierna). 

N.  25.  —  A.  W.  Gottbchalg,  Die  EnthUUung  dea  Franta  lAazt  Denkmaìa 
in  Weimar  am  31  Mai.  —  Benno  Geiger,  Liazt  und  aein  Denkmal 

N.  26.  —  Max  Heeemann,  38  Tonki^natìer'Veraammlung  su  Krefeld.  — 
J.  Alexander,  Daa  79  Niederaheiniache  Muaikfeat  —  Augusta  GOtzb,  Die 
FeatauffUhrungen  im  Hoflheaier  su  Weimar  bei  der  EnthUUung  dea  Liazt- 
denkmaìa. 

Samnittlb&nde  der  Internationalen  Mnsikgesellsohaft. 

N.  3.  -  Alex.  Beichbl,  Ueber  daa  àathetiaehe  Urtheil  —  C.  F.  Hardt,  The 
muaic  in  the  Olaaa  of  the  Beauehamp  Ghapel  at  Wartoick.  —  L.  BOrchnkr, 
Griechiache  Voìksweiaen.  —  Ilmari  Krohm,  Meìodien  der  Berg-Tacheremiaaen 
und  Wa^àken.  —  Hermann  Abert,  Zu  Kaaaiodor.  —  0.  Chileboiti,  27  €  Pater 
noater  >  di  A.  Wiìlaert  (3  pagine  di  musica  per  liuto).  —  R.  MOnnich,  Kuhman'a 
Leben.  —  C.  Terane,  Sarti  in  Kopenhagen,  —  Al.  C.  Maceenzie,  The  Life- 
Work  of  Arthur  Suìlivan. 

Zeitschrift  der  internationalen  Mnsikgeseilschaft  (Berlino). 

N.  8.  —  Zur  Lehre  der  Tonbildung  auf  dem  Klavier  di  Tony  Bandmann. 
—  Three  Forgotten  Wàltzea  by  Schubert  di  W.  Barclay  Squire.  —  The  vocal 
Method  of  Julius  Hey  di  F.  X.  Arens. 

N.  9.  —  F.  ScHMiDT,  Vier  augefundene  Originaìbriefe  von  Joh,  Seb.  Bach 
von  1736  und  1738.  —  La  muaique  à  Paria  (L.  Dauriac). 

N.  10.  —  La  Symphonie  en  France  (Julien  Tiersot). 
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INGLESI 


Monthlj  Musical  Record  (Londra). 

Maggio.  —  Fr.  Nieckb,  The  reìatian  of  ari-practice  and  ari-theory,  — 
A.  Kalisch,  a  camposer  <m  programme  music,  —  T.  Blackburn,  The  Qhosts 
of  music,  —  Poisonons  appreciations  di  E.  A.  Bangban.  —  Beviews  of  New 
Music  and  New  Editions,  —  Musicai  Notes.  —  Modca. 

Giugno.  —  I.  S.  S.,  Monarchs  and  Musicians,  —  Edmondbtonkb  Duncam, 
King^  Music;  on  the  music  of  kmgs  and  queens.  —  C.  Strcthers,  Music  at 
ihe  court  of  Frederick  the  Great  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 

Lgulio.  —  E.  Bauqhan,  Peace,  —  E.  Newmakn,  Tschai'kowsky  and  the 
Symphony,  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 

The  Moiical  Times  (Londra). 

Maggio.  —  Henry  Smart  (1813-1879).  —  P.  G.  E.,  The  FoundKng  Hospital 
and  its  music.  —  Prof.  Prout,  HandeTs  Messiahi  Preface  to  the  new  Edition. 
—  Occasionai  Notes.  —  Reviews.  —  Corrispondenze.  —  Musica. 

Giagno.  —  A  Visit  to  Lichfield.  —  Music  at  the  Boyaì  Academy  Exhi- 
bition  (H.  T.).  —  The  Foundìing  Hospital  and  its  music,  —  Prof.  Prout^ 
HandeVs  Messiah,  ecc.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 

Luglio.  —  Sir  Walter  Parrai,  M,  V.  0.  Master  of  the  King's  Music.  — 
Thè  Boyal  Music  Library  at  Buckingham  Pàlace,  —  V.  Blackbdrn,  The 
forerunners,  —  Morley's  plaine  and  easie  introduciion  io  practicaU  Musiche 
(Job.  Stainer).  -  •  Prodt,  HandeTs  Messiah,  ecc.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 
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IgHtuti  tnu9ÌcalL 

Liceo  di  Pesaro.  —  Il  Liceo  musicale  «  Gioacchino  Rossini  »  è  stato  chioso 
improTTisamente,  per  ordine  del  Consiglio  di  amministrazione,  sospendendo  gli 
esami. 

La  deliberazione  venne  comiuicata  a  tutte  le  famiglie  degli  alunni  ed  ai  pro- 
fessori. 

Parecchi  giorni  or  sono  era  sòrta  una  yiva  agitazione  fra  gli  studenti  contro 
il  Consiglio  amministrativo. 

Il  dissidio  si  acni  perchè  il  Consiglio  non  recedeva  dal  proposito  di  ridurre  a 
soie  L.  2000  lo  stanziamento  per  i  saggi  finaìi,  somma  che  non  permette  la  pre- 
sentazione di  tutti  gli  alunni  di  licenza. 

L'Amministrazione  ora,  sapendo  che  gli  alunni  avevano  deciso  di  non  presen- 
tarsi agli  esami  in  segno  di  protesta,  ha  creduto  di  prevenirli  con  la  delibera- 
zione della  chiusura  del  Liceo. 

Il  maestro  Mascagni,  che  sosteneva  le  ragioni  degli  alunni,  ha  spedito  il  se- 
guente telegramma  al  ministro  Nasi: 

«Consiglio  amministrativo  decise  chiusura  Liceo,  causa  minacciata  agitazione 
studenti.  Provvedimento  gravissimo  impedisce  esami  saggi,  massima  estrinseca- 
zione artistica  istituto.  Studenti  scrissero,  telegrafarono  invano  Eccellenza  Vostra. 
Una  parola  alta,  generosa  può  forse  salvare  ancora  Liceo,  che  precipita  dalPal- 
tozza  dei  suoi  successi.  Pensi  Vostra  Eccellenza  sua  provvida  circolare  esprimente 
mirabili  intendimenti  in  proposito.  Pronto  a.  qualunque  sacrifizio^io  resto  dispo- 
sizione Vostra  Eccellenza,  amministrazione  Liceo. 
«  Ossequio. 

<  Maestro  Mascagni  > . 

Ecco  alcuni  dei  fatti  precedenti: 

Qualche  tempo  addietro  fu  nominato  un  ispettore  del  Liceo  musicale  «  Ros- 
sini »,  nomina  compiuta  dal  Consiglio  d'amministrazione  poche  ore  prima  che  il 
direttore,  maestro  Mascagni,  tornasse  da  Madrid.  Anzi  il  Consiglio  aveva  una 
relazione  compilata  dal  direttore  alla  fine  delPanno  scolastico  1900-1901,  in  cui 
egli  esprimeva  parere  che  di  ispettore  al  Liceo  non  ce  ne  fosse  bisogno  ed  av- 
vertiva che,  comunque,  era  bene  prima  precisare  in  modo  chiaro  e  definitivo  le 
mansioni  di  questo  impiegato. 
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ÀTTenata  pertanto  la  nomina  in  tali  condizioni,  il  maestro  Mascagni  giusta- 
mente  si  rifiutò  di  riconoscere  Peletto,  il  quale  perciò  è  stato  ed  è  cagione  di 
nn  conflitto  non  lieve  fra  Direzione  ed  Amministrazione,  conflitto  che  in  questi 
ultimi  giorni  ha  dato  luogo  a  spiacevoli  incidènti. 

Si  erano  &tte  pressioni  affinchè  si  effettuasse  il  riconoscimento  del  nuoyo  im- 
piegato da  parte  del  maestro  Mascagni,  ma  finalmente,  non  potendo  raggiungere 
tale  intento,  la  Presidenza  fece  apporre  Tinsegna  deìVIapettore  ralla  porta  della 
camera  a  questi  destinata.  Il  direttore,  partendo  dal  presupposto  che,  dove  manca 
Tufficio,  non  può  essere  Tuffidale,  ordinò  si  togliesse  Tinsegna  ;*  di  rimando  il 
presidente,  sdegnatosi  con  Tesecutore  dell'ordine  direttoriale,  la  £ece  rimettere  a 
posto,  ed  a  sua  volta  il  direttore  la  ritolse  e  la  portò  nel  proprio  gabinetto. 
Contemporaneamente  uno  dei  Consiglieri,  Ting.  Ceccolini,  recentemente  eletto 
nell*Àmministrazione  del  Liceo»  svolge  in  seno  al  Consiglio  un'interpellanza  sulla 
posizione  del  nuovo  ispettore.  Alla  seduta  vien  chiamato  il  direttore,  che  for- 
nisce le  più  ampie  spiegazioni,  le  quali  mettono  a  soqquadro  qualche  consigliere, 
tanto  pili  che  dne  di  essi  dichiarano  di  aver  dato  il  loro  voto  per  la  nomina 
credendo  che  la  Presidenza  fosse  d'accordo  con  la  Direzione.  La  questione  in- 
tanto rimane...  insoluta. 

Senonchò  la  mattina  dopo  il  Consiglio  si  raduna  novamente  e  delibera  di  ap- 
plicare la  censura  al  direttore  maestro  Mascagni,  ingiungendogli  di  presentare, 
nel  termine  di  24  ore,  il  nuovo  ispettore  al  Collegio  dei  professori. 

U  maestro  Mascagni  rimanda  la  lettera  presidenziale  infliggentegli  la  censura, 
con  altra  lettera  vibrata  e,  s'intende,  si  rifiuta  di  eseguire  Tordine. 

(Dal  Giornale  La  Stampa). 

Opere  nuove  e  Concerti» 

«*«  «  Dalibor»,  opera  di  Smetana,  ottenne  un  successo  entusiastico  a  Varsavia. 
Pure  Topera  intitolata  «17  JBactò»,  del  medesimo  compositore,  ebbe  vive  appro- 
vazioni a  Dusseldorf,  dove  fu  rappresentata  per  la  prima  volta. 

«%  A  Norimberga  ancora  una  nuova  «  Lorehy  >  ebbe  la  sua  prima  rappresen- 
tazione: è  opera  di  A.  Weichmann. 

«%  Secondo  le  ultime  previsioni,  la  nuova  opera  di  Goldmarck,  «  Ooetz  von 
BerUchingen»  andrà  in  scena  in  principio  di  ottobre  airOpera  di  Vienna. 

4*4.  A  Lipsia,  nella  prossima  stagione ,  avrà  luogo  una  esecuzione  scenica  del- 
Toratorio  di  Liszt  «  La  leggenda  di  Santa  Elisabetta  > . 

«\  La  nuova  opera  di  Dvor&k  «  Armida  *,  sarà  rappresentata  per  la  prima 
volta  il  27  settembre,  a  Pilsen,  nel  nuovo  teatro  czeco. 

Concarsi» 

^%  Beale  Accademia  Filarmonica  Bomana  (anno  LXXXII).  —  Proorammi 
'  DI  Concorso  Nazionale. 

La  Beale  Accademia  Filarmonica  Bomana,  incaricata  per  decreto  minis&rìale, 
in  data  del  19  novembre  1879,  delFesecuzione  della  Messa  da  Requiem  che 
si  suole  celebrare  annualmente  al  Pantheon  per  i  solenni  iunerali  di  Vittorio 
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Emanuele  II,  bandisce  un  Concorso  Nazionale  per  la  composizione  della  Messa 
che  si  dovrà  eseguire  nel  gennaio  1908. 
Il  Concorso  è  regolato  dalle  seguenti  norme: 

1.  Sono  ammessi  a  concorrere  i  soli  maestri  di  nazionalità  italiana. 

2.  La  Messa  presentata  deve  essere  inedita  e  non  mai  eseguita  in  pubblico. 

3.  La  composizione  deve  essere  per  coro  a  sole  voci  (soprani,  contralti,  tenori 
e  bassi),  e  i  singoli  pezzi  saranno  per  quel  numero  di  parti  che  il  concorrente 
stimerà  opportuno,  senza  oltrepassare  le  otto  parti  reali,  tenendo  conto  che  i  so- 
prani e  i  contralti  dei  quali  la  B.  Accademia  può  disporre  in  tale  circostanza, 
sono  per  la  maggior  parte  fanciulli. 

4.  Il  lavoro  deve  comprendere  almeno  le  seguenti  parti:  —  1.  Introiius  — 
2.  Dies  trae  —  3.  Offertortum  —  4.  Sanctus  —  5.  Agnus  Dei  —  6.  lÀbera. 

5.  Il  tempo  utile  per  la  presentazione  dei  lavori  alla  Segreteria  accademica, 
contro  ritiro  di  apposita  ricevuta,  scade  alle  ore  24  del  15  ottobre  1902. 

6.  La  partitura  della  Messa,  in  doppio  esemplare,  scritta  in  modo  chiaro  e 
intelligibile,  deve  essere  accompagnata  da  una  copia  separata  di  ciascuna  parte; 
le  indicazioni  dei  tempi  saranno  precisate  con  la  cifra  metronomica. 

7.  Le  composizioni  non  porteranno  il  nome  deirautore,  ma  saranno  distinte 
con  un  numero  di  quattro  cifre  ripetuto  su  di  una  busta  suggellata,  entro  la 
quale  saranno  registrati  nome,  cognome,  luogo  di  nascita  e  residenza  del  con- 
corrente. 

8.  AlFautore  della  composizione  prescelta  per  l'esecuzione  verrà  assegnata  una 
medaglia  d'oro,  e  potrà  anche  essere  conferito  un  accessit  con  medaglia  d'argento 
ad  altra  composizione.  La  Commissione  aprirà  soltanto  le  buste  dei  lavori  pre- 
scelti; gli  altri  dovranno  essere  ritirati,  dietro  restituzione  della  ricevuta,  entro 
un  mese  dalla  scelta  del  lavoro;  decorso  il  qaal  termine  cesserà  ogni  responsa- 
bilità di  custodia  da  parte  deir Accademia. 

9.  La  B.  Accademia  provvederà  alla  copia  delle  parti  della  Messa  scelta  per 
Tesecuzione,  le  quali  rimarranno  nella  sua  Biblioteca  insieme  ad  un  esemplare 
della  partitura.  L* Accademia  avrà  facoltà  di  eseguire  lo  stesso  lavoro  quando  lo 
voglia,  restando  intatto  all'autore  ogni  altro  diritto  di  proprietà  dell'opera  sua. 

10.  L'Accademia  si  riserva  il  diritto  di  determinare  tutte  le  modalità  ine- 
renti alla  direzione  ed  alla  esecuzione  della  Messa,  provvedendovi  con  Topera  sua 
e  con  le  proprie  masse  corali  in  conformità  del  privilegio  accordatole  col  decreto 
su  indicato. 

11.  Una  Commissione  composta  di  cinque  maestri  di  musica  designati  dal 
Consiglio  direttivo,  e  presieduta  dal  Presidente  della  stessa  Accademia,  deciderà 
inappellabilmente  del  Concorso.  Qualora  la  Commissione  non  credesse  di  scegliere 
alcuna  delle  Messe  presentate,  il  Concorso  s'intenderà  nullo. 

Boma,  io  giugno  190U. 
151,  Corso  Umberto  I.  —  Palazzo  Bernini. 

n  Segretario:  Giorgio  Barimi.  Il  Presidente:  Bobekto  Paganini. 

«*«  Concorso  di  musica  del  Circolo  Artistico  di  Palirmo.  —  La  Commis- 
sione esaminatrice  del  Concorso  di  musica  {Dansa  fantastica)  bandito  dal  Circolo 
Artistico  di  Palermo  in  data  20  ottobre  1901,  composta  dei  Signori  M.'*  Com- 
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mendator  Leopoldo  Mognone,  M."»  Antonino  Pascnlli  e  ÌS.,^  Alberto  Favara,  ha* 
presentato  il  16  corrente  alla  Deputazione  del  Circolo  stewo  il  ano  verdetto  sui 
19  lavori  presentati  al  Concorso.  Estate  classificato prtmo e  dichiarato  meritevole 
del  Premio  di  L.  300  il  lavoro  segnato  col  n.  1860;  lavoro  seguito  immediata- 
mente per  merito  notevole  dalPaltro  col  motto  •Ars,  Fides  et  Labor*  e  col 
n.  1745;  pel  quale  eecondo  lavoro  è  proposta  una  spedale  Menzione  e  reseeu- 
done,  come  pel  primo,  nei  Concerti  del  Circolo. 

Seguono  per  ordine  di  merito,  con  un  valore  artistico  commendevole,  i  lavori 
segnati  coi  nn.  2120,  2928  e  2173,  al  primo  dei  quali  spetta  la  2*  menzione 
onorevole;  per  i  due  altri  la  Commissione  propone  raggiunta  di  due  nuove  men- 
zioni onorevoli. 

Nello  stesso  giorno  16  aprile  la  Deputazione  del  Circolo  ha  deliberato  acco- 
gliere le  proposte  della  Commissione,  ed  aperte  le  buste  segnate  coi  numeri  pre- 
scelti, ha  assegnato  il  premio  e  le  Menzioni  onorevoli  agli  autori  come  segue: 

1*  N.  1860  —  Niooda  Carlo  di  Salvatore  da  Troisa,  residente  a  Gainesville 
(Qeorgia  —  Stati  Uniti  d'America)  —  Premio  dì  L.  300; 

2<»  N.  17d5  —  Morasoa  Benedetto  da  Palermo  —  1*  Menzione  onorevole; 

3*  N.  2120  -*  Marosi  Terenziano  da  Parma  —  2*  Menzione  onorevole; 

4«  N.  2923  ~  Morello   D.*"  Emanuele   Paolo  da  Palermo  —  3'  Menzione 
onorevole  ; 

5*  N.  2173  —  Neglia  Francesco  Paolo  da  Castrogiovanni,  residente  in  Am- 
burgo —  4'  Menzione  onorevole. 

Il  deputato  Segretario:  Brasselli  Varvaro. 

W€igneriana. 

«%  Rappresentazioni  al  teatro  Princ^  Reggente  di  Monaco  di  Baviera: 

I  Ciclo  (11  16  Agosto):  Maestri  Cantori,  Tristano^  Tannhàuser,  Lohengrin, 

II  Ciclo  (15-20  Agosto):  Tannhàtiser,  Lohengrin,  Tristano,  Maestri  Cantori, 

III  Ciclo  (18-23  Agosto):  Tristano,  Maestri  Cantori,  Lohengrin,  Tannhàuser. 

IV  Ciclo  (22-27  Agosto):  LoJtengrm,  Tannhàuser,  Maestri  Cantori,  Tristano, 

V  Ciclo  (25-30  Agosto):  Maestri  Cantori,  Tristano,  Lohengrin,  Tannhàuser. 

VI  Cido  (29  Agosto  fino  al  3  Settembre):  Lohengrin,  Tannhàuser,  Tristano» 
Maestri  Cantori. 

VII  Ciclo  (1-6  Settembre):  Tristano,  Maestri  Cantori,  Tannhàuser. 
Vili  Ciclo  (5-10  Settembre):  Tannhàuser,  Lohengrin,  Maestri  Cantori, 

Tristano. 

Monumenti» 

^*«  Un  monumento  a  Boberto  Franz  sarà  prossimamente  eretto  in  Halle,  la 
patria  del  compositore. 

/«  Il  23  giugno  nel  tempio  di  S.  Croce  in  Firenze  fu  inaugurato  un  monu- 
mento a  Gioachino  Rossini  (vedi  Recensioni). 

Ri9i$ia  m%uieal$  itaìiana^  IX  50 
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^*^  Una  lapide  commemorativa  fn  posta,  a  Penzing  (Vienna),  nell'Hadikgasse  72, 
dove  Riccardo  Wagner  dimorò  negli  anni  1863  e  1864  e  compose  i  e  Maestri 
Cantori*, 

^1^  Al  Cimitero  del  Père-Lachaise  di  Parigi  venne  scoperto  il  monumento  del 
noto  violoncellista  Jales  Delsart 

^%  Ad  Anversa  si  è  formato  on  comitato  per  erigere  un  monumento  a  Pietro 
Benoit 

Varie. 

^%  U  Dott.  Mantoani,  capo  della  sezione  musicale  della  Biblioteca  Imp^iale 
di  Vienna,  ha  scoperto,  in  un*antica  stanza  nella  chiesa  di  S.  Pietro,  alcuni  auto-  - 
grafi  di  Schubert  Essi  datano  dal  1815  al  1828. 

^%  L*  incasso  del  Metropole  Opera  House  di  New  York,  nella  cessata  stagione, 
fu  di  1.300.000  dollari. 

^*«  U  nuovo  Conservatorio  di  Boston  sarà  aperto  in  settembre  di  quest'anno. 

^\  La  Grande  Opera  di  Parigi  ha  da  pagare  un  personale  di  non  meno  che 
1530  individui  occupati  stabilmente.  Gl'incassi  e  la  sovvenzione  dello  Stato  non 
bastano  a  coprire  le  spese. 

Necrologie. 

/«  Il  Prof.  Dott.  Ad.  V.  Sweboda,  già  redattore  della  Neue  MusikMeiiimg, 
è  morto  recentemente  a  Monaco  in  età  di  75  anni. 
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Accademia  di  canto  eorak  Stefano  Tempia,  1876-1901,  Contiene  la  relazione 
dei  primi  25  anni  di  vita  deirAccademia  per  Giuseppe  Roberti.  In-8.  — 
Torino,  Tip.  Ronx  e  Viarengo. 

Bennati  R.,  MusimU  Ferraresi:  note  biografiche.  In-8.  —  Ferrara,  Tip.  So- 
ciale G.  Zaffi. 

Frola  D.y  Manwde  di  canto  gregoriano,  In-16,  2*  ediz.  —  Mondovì,  Tipo- 
grafia Editrice  VescoTile.  —  L.  0,60. 

Gasperini  6.,  DeWarie  di  interpretare  la  icriUura  detta  musica  vocale  del 
cinquecento.  Saggio  di  paleografia  musicale.  In.8.  —  Firenze,  B.  Seeber.  — 
L.  3,50. 

Graffeo  S.,  A  Vincenso  BelUni,  Ode.  In-16.  —  Palermo,  Stab.  A.  Brangi.  — 
L.  0,25. 

Labanehi  A.  G.,  GH  artisti  Urici  e  ìa  scuola  del  canto  in  Italia,  Stadio  critico- 
tecnico.  In-8,  2*  ediz.  —  Napoli,  Tip.  Colagrande. 

Maffei  S.,  Il  gravecembalo  col  piano  e  forte  inventato  a  Firenze  da  Bartolomeo 
Cristofori  di  Padova,  e  descritto  dal  March.  Scipione  Maffei  di  Verona.  In-4. 

—  Milano,  Tip.  A.  Eoschitz  e  C. 

Monaldi  G.,  Memorie  di  un  suggeritore,  In-IG.  ~  Torino,  Bocca.  —  L.  3. 

Neretti  L.,  L'importansa  civile  della  nostra  opera  in  musica,  In-16.  —  Fi- 
renze, Tip.  Cooperativa.  —  L.  1. 

Omaggio  a  BeUini  nel  primo  centenario  deUa  sua  nascita,  3  Novembre  18011901, 
In-4,  fig.  —  Catania,  Circolo  Bellini  (Tip.  G.  Russo).  —  L.  10. 

Pettenati  M.,  Giuseppe  Verdi,  Affetti  e  rimembranze.  In-16.  —  Parma,  L.  Battei. 

—  L.  1. 

Signorini  G.,  Vita  di  Giuseppe  Verdi,  Libro  per  i  ragazzi.  In- 16.  —  Milano, 

L.  F.  Cogliati.  —  L.  1. 
Taeehinardi  G.,  Studio  sulla  interpretasione  della  musica.  In-8.  —  Firenze, 

Tip.  Galletti  e  Cocci.  —  L.  2. 
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Telesca  G.»  DeUa  veloeiià  del  suono.  Monografia.  In-8.  —  Matera,  Tipografia 

F.  P.  Conti. 
Yerdl  G.,  «  Be  Lear  •  e  •  BaUo  in  nujuehera  ».  Lettere  ad  Antonio  Somma, 

pubblicate  da  A.  Pascolato.  In-16.  —  Città  di  Castello,  S.  Lapi.  —  L.  2. 
Verdi  Giuseppe  e  Verdi  Giuseppina.  Tre  lettere  inedite  scritte  da  Parigi  nel- 

Tanno  1866.  In-16.  —  Parma,  Tip.  BatteL 

FRANCESI 

Cnrion  (d«)  H.,  Feì^   PedreU  et  *  Les  Pyrénées».  In-16.  —  Paris,  Fisch- 

bacher.  —  Fr.  1,50. 
Durai  B.,  Bobert  Sehumann:  *  L'amour  du  poète*.  Traduction  fran^ise  a?ec 

essai  crìtiqne  et  commentaire  psjcfaologìque.  In-4.  —  Paris,  Fischbacber.  — 

Fr.  8. 

Hovdard  G.,  VévoUtum  de  fart  musical  et  fart  Orégorien.  In-12.  ~  Paris, 

Fischbacber.  —  Fr.  1. 
Bobert  G.,  La  musique  à  Paris.  Étade  sar  les  concerts.  —  Prograromes.  — 

Bibliograpbie.  Tomes  V  et  VI  réunis,  1898-1900.  In.l2.  —  Paris,  Cb.  Dela- 

grave.  —  Fr.  3,50. 

YiiieettS  Oh.,  Bi^^ard  Wagner  et  k  Wagnérisme  au  poini  de  vue  fircm^is. 
I11-8.  —  Paris,  Fiscbbacber.  —  Fr.  1,50. 

TEDESCHI 

Eitner  R,   Biographisch^bibUographiscf^es  QueJkn-Lexioon  der  Musiker  u. 

Musikgelehrten  der  christìichen  Zeitrechnung  bis  sur  Mitte  des  19.  Jahrh. 

5.  Bd.  In-8.  —  Leipzig,  Breitkopf. 
Hansliek  £.,  Vom  MusikàHsch'Schònen.  Ein  Beitrag  znr  Berision  der  Aestbetik 

der  Tonkanst.  10.  Anfl.  In^.  ~  Leipzig,  J.  A.  Bartb. 
Hollmann  Th.,  Lehrbueh  der  SHmmkunst  f.  Berufstimmer.  In-8.  —  Hamburg, 

A.  Bockelmann. 

Jahrbuch  der  Mmikbibliothek  Peters  f.  1901.  8.  Jabrg.  In-8.  —  Leipzig, 
C.  F.  Peters. 

Marsop  P.,  Der  Kem  der  Wagner-Frage.  Museumskunst  od.  BUhne  der 
Lebendenf  In-8.  —  Mftnchen  (Leipzig,  E.  F.  Steinacker  in  Eomm). 

MHitàr'Musiker-Adressbuch  f.  das  Deutsche  Beich.  In-8.  —  Berlìp,  A.  Par- 
rfaysias. 

Pommer  J.,  Volksmusik  der  deutsehen  8teiermark-Wien.  In-8.  —  Wiener 
Mosik-Yerlagshans. 

Bitter  H.,  AUgemeine  illustrierte  Encyklopddie  der  Musikgeschichie.  5.  Bd. 
In-8.  —  Leipzig,  M.  Schroitz. 

Sachse  E.,  60  Choralvorspieìe.  2.  Hfte.  In-4.  ~  Berna,  R.  Noske. 
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Schlejer  I.  M.,  Vereinfackung  u,  Erleichterung  der  Musikalischen  Noten- 
schreibung.  In4.  —  Konstanz,  Scheyer. 

Simon  E.,  Der  Ereiehertsehe    Werth  der   Musile,   In-8.  —  Breslao,  Preuss 
a.  JtlDger. 

INGLESI 

BoÌ8«  0.  B.,  Musie  and  Us  Master$,  In-8.  —  LondoD,  Lippincotl. 
Crowest  F.,  The  story  of  Mime,  In-16.  —  London,  Newnes. 
Maitland  J.  A.  Fnller,  EngUsh  Music  in  the  19^  Century.  In-8.  —  London, 
G.  Bichards. 

—  Music  in  Engìand  in  the  nineteenth  century.  In- 12.  —  New-Tork,  Datton. 
Majson  W.  H.,  VioUn  Making,  With  81  illost  In-8.  ~  London,  Strad  Libr. 
Beeves'  Musical  Directory  1902-1903,  In-8.  —  London,  Reeves. 

Smith.  H.,  The  Art  of  Tuning  the  Pianoforte.  In  8.  —  London,  W.  Reeves. 
Sjkes  T.  P.,  How  to  Name  Mtisicaì  Intervah,  In-8.  —  London,  Simpkin. 

—  The  Teaeher's  Manuai  of  School  Music.  In-8.  —  London,  Schoflel. 
Yoniig,  Filson,  Mastersingers  :  appreciaUons  of  music  and  musicians;tDÌthan 

essay  on  Hector  Berìiotz,  In-12.  —  New- York,  Scribner. 
Wodell  F.  W.,  Choir  and  Chorus  conducOtug  :  a  treatise  on  the  organùtaiion, 
mancigement,  training,  and  conducting  of  choùrs  and  ehoral  societies.  In- 12. 
—  New- York,  Presser.  —  L.  1,50. 
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Autori  fnodemi. 

Àrtlgarnm.  —  Messe  des  morts  fuimumisée,  —  Bordeaux.  (EoTre  des  Bona 
Livrea. 
Airarmonizzazione  dei  canti  della  Chiesa  nella  forma  più  semplice  e  severa  — 
il  che  riesce  par  sempre  d^effetto  imponente  più  di  tanta  cosidctta  musica  sacra 
—  Tabate  Àrtigarnm  fa  saccedere  an  accompagnamento  a  stile  contrappuntato, 
contenendo  la  varietà  in  lodevole  sobrietà  di  figurazioni. 

Bossi  €•  Adolfo.  —  Op.  10.  Tantum  ergo,  a  tre  voci  virili. 

Op.  11.  —  Messa  in  onore  di  S.  Abbondio,  a  tre  voci  virili.  —  Torino. 
M.  Capra. 
Se  lo  stile  di  Ad.  Bossi  non  si  manifesta  ancora  cosi  personale  da  permettere 
un  giudizio,  è  però  lecito  di  mettere  in  guardia  il  compositore  contro  Tabaso  di 
qualche  figurazione  ritmica  che  è  causa  di  monotonia  nella  Messa. 

Bottaczo  Lolir!.  —  Op.  135.  Tantum  ergo,  ad  una  voce.  —  Torino.  M.  Capra. 

Canestrari  Dioniglo.  ~  Op.  1.  Messa  della  Consolata,  a  due  voci  virili.  — 
Torino.  M.  Capra. 

Capocci  Filippo.  ~  Messa  <  Mater  amabQis  >,   a  tre  voci  dissimili  — 
Torino.  M.  Capra. 

Il  Capocci  tratta  la  musica  sacra  senza  pedanteria  e  con  certa  modernità  di 
stile  ;  e  la  masica  di  questa  messa  riesce  piacevole  anche  per  la  sua  semplicità. 

Cartnran  Carlo.  —  Op.  42.  Tantum  ergo,  a  tre  voci  virili.  —  Torino.  M.  Capra. 

Cicoirnanl  Giuseppe.  —  Op.  16.  Messa  in  onore  di  S.  Cecilia  V.  e  M.,  a  tre 
voci  virili.  —  Torino.  M.  Capra. 

Opera  premiata  dalla  Società  Ceciliana  Subalpina.  È  musica  corretta,  ma  anche 
impersonale. 
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Da  Falconara  Pier  Battista.  —  Messa  solenne,  a  12  voci  reali.  ~  Roma. 
Stabilimento  grafico  musicale  Enrico  van  den  Eerenbeemt. 
Le  ?oci  SODO  distribuite  in  tre  cori  simboleggianti  la  Chiesa  trion&nte,  pur- 
gante e  militante.  L*opera  del  P.  Pier  B.  Da  Falconara  s*impone  per  serietà 
d^intendimenti  :  lodiamo  la  nobiltà  dello  stile,  la  cura  della  melodia  e  la  sobrietà 
nel  modulare.  Converrebbe  sentirne  Tesecnzione  per  dire  dell'effetto  sonoro  e  ve- 
dere se  Tattrattiva  sia  costante  sino  alla  fine. 

Foscliiiii  Gaetano.  —  Messa  in  onore  di  S.  Agostino,  per  coro  a  tre  voci  vi- 
rili. —  Torino.  M.  Capra. 

È  pubblicata  in  partitura  d'orchestra  e  ool  semplice  accompagnamento  d'or- 
gano. Lo  stile  tende  piuttosto  al  libero  senza  escludere  il  contrappuntistico,  di 
qualche  effetto  sebbene  non  offra  momenti  spiccati. 

Franz  Vittorio.  —  Op.  18.  Tre  peggi  per  Organo  in  forma  di  Suite, 
Op.  21,  N.  1.  BésigncUion.  Trio  per  Organo. 

Op.  21,  N.  2.  Cansandna  alia  Madonna,  per  Armonium  ed  Organo.  — 
Torino.  M.  Capra. 

Lentola  Francesco.  —  Teehnik  des  Viohnspiels,  —  Leipzig.  Breitkopf  e 
Hftrtel. 
L'utile  opera  didattica  è  edita  in  due  fascicoli  ;  il  secondo,  che  abbiamo  sot- 
t'occhio,  comprende  esercizi  di  grado  superiore,  per  lo  sviluppo  dell'articolazione 
della  mano  sinistra,  scale  ed  arpeggi  monocordali,  ecc.  —  Il  testo  è  anche  in 
italiano. 

Liszt  V.  —  «  Heinrich  von  Offerdingen  ».  —  Leipzig.  C.  V.  Kalmt  Nach- 
folger. 
Breve  Lied  su  testo  di  J.  Scheffel,  senza  particolare  importanza. 

Bavanello  Oreste.  —  Op.  55,  N.  3.  —  Cinque  Canzoncine  pel  Mese  Mariano 
in  lingua  italiana. 

Op.  57.  —  L'Organista  Parrocchiale.  Raccolta  di  pezzi  per  Organo  od 
Armonium. 

Op.  57,  N.  13.  —  La  Messa  Domenicale  all'Organo  od  all'Armonium  ; 
Preludio  e  Versetti  —  Torino.  M.  Capra. 

L'opera  57  comprende  sei  fascicoli  :  cinque  messe  ed  un  fascicolo  di  pezzi  va- 
riati, e  merita  attenzione  ;  il  pensiero  scorre  fìicile  e  non  lascia  languire  il  diletto 
artistico. 

Bemondi  Boberto.  —  Op.  59.  Messa  in  onore  del  Sacro  Cuore  di   Maria,  a 
quattro  voci  dissimili.  —  Torino.  M.  Capra. 
È  a  sole  voci  e  senza  accompagnamento  d'organo,  in  stile  polifonico  e  im- 
prontato a  severità  ;  resta  a  vedere  se  a  sostenere  tal  maniera  d'arte,  la  quale 
onora  un  compositore,  non  occorra  una  maggiore  forza  di  pensiero. 
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ToniiEO  Angelo.  —  Raccolta  di  piccoli  cori  per  uso  delle  scuole  primarie  e  àé 
ricreatori,  educatori,  asili,  ecc.  —  Roma.  B  Tan  den  Eerenbeemt. 

Autori  onHehi. 

Giacomo  CarlMimi.  —  4^  VersetH  per  Armoninni  o  per  Organo  negli  8  toni 
ecclesiastici. 

-^  X  Campofùnom  per  Organo  di  celebri  compositori  italiani  dei  secoli  passati 
raccolte  da  Gaetano  F.  FoschinL  —  Torino.  M.  Capra. 
Segnaliamo  queste  belle  edizioni  del  Capra.  La  raccolta  presentataci  dal  Fo- 
schini  comprende  i  nomi  di  Palestrina,  Loziasco  Lnisaschi,  Gioseffo  Goammi,  Gio- 
Tanni  Gabrieli,  Cristoforo  MalTeasi,  Girolamo  Dirata,  Gir.  Frescobaldi,  6.  B.  Fa- 
solo,  Fabrizio  Fontana,  Domenico  Zipoli. 

Job.  Haydn.  ^  OeUU  fSr  2  Oboen,  2  Clarìnetten,  2  HOmer  nnd  2  Fagotto; 
mitgenanen  Bezeichnnngen  verseben  nnd  heransgegeben  yon  Friedrich  GrQta- 
macher.  ^  Leipzig.  E.  F.  Eahnt 


->mt- 


GiusEPPs  Magrini,  ChrmUe  respoMMÒtZe. 


ToRiKO  —  ViHOEHzo  BoKA,  Tip.  di  S.  M.  e  de'  RB.  Principi. 
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La  EQusique  Scandinave 
au  XIX«  giècle. 

Norvège. 


n. 


[ous  terminons,  avec  la  Norvège,  l'étude  que  nous  avons  con- 
sacrée  à  la  mnsique  scaDdinave,  avant  et  pendant  le  dix-neuvìème 
siècle.  Mais  lei  une  obserration  prélimìnaire  s'impose.  C'est  vers  le 
commencement  du  siècle  dernier  que  les  destinées  de  la  Suède  et  celles 
de  la  Finlande  ont  été  séparées.  Àntérìeurement,  le  nom  de  qnelques 
Finlandais  s'est  rencontré  sous  notre  piume.  Désormais  nous  n'aurons 
plus  roccasion  d'examiner  ce  qu'est  devenu,  en  Finlande,  l'art  scan- 
dinave. Il  nous  parait  dono  naturel,  avant  de  prendre  en  quelque 
sorte  congé  des  Finlandais,  de  jeter,  dès  à  présent,  un  coup  d'oeil  sur 
ce  qu'a  été,  au  dixneuvième  siècle, le  développement musical  qui,  en 
somme,  jusqu*à  cette  date,  par  l'afBnité  de  la  race  autant  que  par 
la  communauté  du  regime,  leur  avait  été  commun  avec  les  pays  de- 
meurés  suédois.  Nous  aurons  du  reste  (et  nous  nous  en  excusons  par 
avance)  l'obligation  d'étre,  dans  ces  conditions,  particulièrement 
sommaires. 

Disons  un  mot,  tout  d'abord,  de  la  «  Société  musicale  »  d'Àbo, 
et  du  «  Quatuor  »  organisé  par  des  étudiants,  à  la  téte  duquel  fut 
K.  V.  Salgé  (mort  en  1833).  L'Université  ayant  été  transférée  a 
Helsingfors,  cette  ville  devint  le  centre  de  la  vie  musicale  de  ces 
régions.  C'est  là  que  nous  rencontrons  Fredrik  Facius  (1809-1891), 
«  le  plus  remarquable  compositeur  du  pays  >,  nonobstant  les  mé- 
rites  de  son  prédécesseUr  Crusell.  Observons  au  reste  que  Facius 
était  né  à  Hambourg.  Élève  de  Spohr  et  de  Hauptmann,  bon  vio- 
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loDÌste,  il  dirigea  avec  talent  la  «  Société  symphoniqae  »  et  la  «  So- 
ciété  de  chant  >.  Son  oeuvre  la  plas  considérable  est  l'opera  intitulé 
la  Chasse  de  roi  Charles.  Les  chants  de  Pacius,  notamment  le  chant 
natìonal  Vàri  Land  «  Notre  pays  »,  ont  une  haute  valeur.  Citons 
également  sa  musìque  ìnstrumentale. 

Un  autre  nom  à  retenir  est  celui  de  Konrad  Greve  (1820-1851) 
né  en  AUemagne  comme  Pacius.  Il  a  compose,  pour  divers  ouvrages, 
de  Texcellente  masiqae  de  scène. 

Sìgnalons  les  chants  dùs  à  l'organiste  August  Ehrstròoi  (1801- 
1850),  et  d'Axel-Gabrìel  Ingelius,  ainsi  que  les  mélodies  colorées, 
sorties  de  Tinspiration  populaire,  da  gendre  de  Pacias,  Karl  Col- 
lan  (1828-1871). 

Très  conrte  fut  la  carrière  de  Filip  von  Schantz  (1835-1868),  un 
moment  chef  d'orchestre  du  théàtre  d'Helsingfors,  auteur  d'une  ou- 
verture intéressante,  de  la  musique  de  scène  d'un  drame,  d'ane 
belle  cantate,  etc.  Nous  mettons  près  de  lui  Karl  Gustaf  Wasenius, 
compositeur  de  plusieurs  «  comédies  lyrìques  »  et  Tavastsjerna, 
chanteur  de  talent,  auteur  d'un  opera  sur  un  teite  de  Pouschkine, 
de  compositions  religieuses,  etc. 

Né  en  AUemagne  en  1835,  Faltin  a  tenu,  par  son  activité  d'or- 
ganisatéur,  de  chef  d'orchestre,  de  professeur,  une  grande  place  dans 
le  monde  musical  finlandais.  Parmi  ses  compositions,  nous  mentìon- 
nerons  ses  cantates,  dont  quelquesunes  sont  développées,  ses  chorals 
d'église,  ses  préludes  et  finals  de  cantiques,  etc. 

Martin  Wegelius  (1846)  a  subi  l'influence  de  Wagner.  Directeur 
de  l'Institut  de  musique  de  Helsingfors,  théoricien  de  mèrito,  il  a 
beaucoup  produit  en  des  genres  divers  (cantates,  chosurs,  concertos 
de  piano,  etc.). 

C'est  surtout  de  la  musique  instrumentale  qu'a  composée  Robert 
Eajanus.  On  peut  recommander  spécialement  ses  deux  Rapsodies  fin- 
noises  (1882  et  1886)  et  ses  symphonies  intitulées  KuUervo  et  Aino. 
Son  contemporain  Flodin  (né  en  1858)  «  a  travaillé  comme  critique  et 
comme  compositeur  à  imprimer  au  goùt  musical  du  public  une  di- 
rection tonte  moderne  ».  Citons  ses  chceurs,  son  Hélène^  scène  pour 
soprano  et  orchestre,  tirée  du  Faust  de  Goethe,  sa  partition  pour 
VHannele  de  Hauptmann,  etc. 

Le  plus  populaire  peut-etre,  à  l'heure  actuelle,  des   compositeurs 
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finlandais,  est  Sibelius,  àgé  de  trent-cinq  ans,  dont  la  musiqae  de 
chambre  cu  pour  grand  orchestre  est  d'une  orìginalité  réelle  et  d'ane 
technique  très  personnelle.  Ses  concitoyens  Font  classe  parmi  les 
«  impressionnistes  ».  Le  premier  prix  de  composition  institué  par 
rÉtat  luì  a  été  dècerne  troia  fois  de  suite,  et,  en  1897,  on  lui  a 
accordé  pour  dix  ans  un  subside  annuel  de  3000  &ancs. 

Auprès  de  lui,  un  rang  distingue  appartieni  à  J&mefelt  Cotte 
liste  d'artistes  de  talent  se  complète  par  les  noms  de  Merikanto, 
Erohn,  Mielek  et  Melartin. 

En  ce  qui  se  rapporto  auxsociétés  de  chant,  ondoit,  sans  oublier 
les  services  rendus  a  cet  égard  par  Facius,  un  souvenir  à  la  Société 
de  chant  de  Helsingfors  fondée  par  Faltin  en  1871,  à  la  Société 
musicale  de  Vasa  dirigée,  depuis  1883,  par  le  capitaine  Axel  Sto- 
nius,  au  Choeur  fonde  par  Kajanus,  et  dont  les  débuts  remontent 
à  1893. 

D  s'agit  là  de  choeurs  mixtes.  Les  choeurs  d'hommes  sont  fori 
nombreux.  Ceux  qu'ont  formés  les  étudiants  sont  excellents,  en  par- 
ticulier  colui  des  «  Joyeux  Ménestrels  >,  qui  doit  beaucoup  à  son 
fondateur  Sohlstrdm.  De  fort  bonnes  associations  chorales,  en  ce  pays 
oh  le  goùt  de  la  musique  est  devenu  general,  se  sont  constituées 
parmi  les  ouvriers  et  les  paysans:  la  plus  remarquable,  à  Helsing- 
fors, est  dirigée  par  Àlarik  Uygla.  Les  grandes  «  fetes  de  musique  » 
organisées  annuellement  dans  différents  endroits  du  pays,  rassemblent 
de  mille  à  onze  cents  exécutants. 

En  regrettant  de  ne  pouvoir  entrer  dans  le  détail,  nous  réunirons 
quelques  noms  de  cantatrices  finlandaises:  d'abord  Johanna  Von 
Schoultz  (1813-1863),  puis  M»»®»  Emilie  Mechelin,  Ida  Basilier-Ma- 
gelsen,  Emmy  StrdmerAckté,  Emma  Engdahl,  Alma  Fohstr5m-Von 
Bode,  Hortense  Synnerberg,  Maria  Collan,  puis  Ida  Ekman,  Adée 
Leander,  Maikki  Jàrnefelt  et  Aino  Ackté-Benvall,  si  appréciée,  à 
Paris,  par  le  public  de  l'Opera. 

Gomme  chanteurs,  nous  nommerons  Paldani,  né  en  1842,  Elis 
Duncker,  Bruno  Holra,  Filip  Forsten,  Hjalmar  Frey,  Abraham 
Ojanpera,  Gustaf  HolmstrOm  et  Otto  Wallenius. 

En  nous  appuyant  sur  les  renseignements  foumis  par  M.  B.  F. 
von  Willebrand  dans  le  bel  ouvrage  la  Finlande  au  XiX®  siècle, 
imprimé  à  l'occasion  de  l'Exposition  de  1900,  nous  ferons  observer 
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qoe,  fort  brève,  à  Helsingfors,  a  été  la  carrière  de  TOpéra  aa  Théàtre 
Suédois  et  au  Théàtre  Pinnois  —  celui-ci  place  sous  la  direction 
énergiqne  de  Kaarlo  Bergbom.  Les  représentatioos  lyriques  ont  cesse, 
sur  une  de  ces  scènes,  en  1879,  et,  sur  Tantre,  en  1880. 

Àprès  des  péripétìes  diverses,  il  y  a  actuellement  à  Abo  un 
excellent  orchestre  de  concerts  sabyentìonné  par  l'État.  Quant  à 
«  l'Orchestre  des  concerts  de  Helsingfors  >,  également  subventionné, 
et  dirige  par  Kajanus,  il  passe,  à  l'heure  présente,  poar  un  des 
meilleurs  du  Nord. 

Des  orchestres  inaportants  existent,  en  outre,  à  Yasa  et  Viborg. 
N'omettons  point  l'excellent  orchestre  militaire  (cuivres)  de  la  garde 
finlandaise,  place,  depuis  1874,  sous  la  direction  d'A.  Leander.  En 
beaucoup  de  localités  se  sont  constituées  des  fanfares,  composées  de 
paysans  ou  d'ouvriers. 

Gomme  virtuoses  sur  différents  instruments  nous  avons  à  signaler 
des  pianistes:  M"^  Alie  Lindberg,  Harald  von  Mickwitz,  Edvard 
Fazer,  Karl  Ekman,  M*"®  Sigrid  Schneevoigt;  —  un  remarquable 
yioloniste,  Johan  Lindberg,  les  violoncellistes  Georg  Schneevoigt 
et  Karl  Ossian  Fohstrdm,  les  organistes  K.  G.  Sjdblom  et  Olga 
Tavastsjema. 

Nous  avons  déjà  dit  un  mot  de  l'Institut  de  musique  d'Helsing- 
fors.  Habilement  dirigée  par  Wegelius,  cotte  école  compte  aujour- 
d'hui  environ  cent-vingt  élèves,  avec  neuf  professeurs.  Cotte  institu- 
tion  est  soutenue  par  une  «  Société  de  musique  »  fondée  dans  ce  but, 
et  qui  organise  des  auditions  musicales  et  des  concerts,  avec  le 
concours  des  professeurs  et  des  meilleurs  élèves.  A  Torchestre  des 
concerts  de  Helsingfors  est  aussi  jointe  une  école  qui  enseigne  la 
pratique  des  instruments  à  de  nombreux  élèves. 

Le  premier  nom  que  nous  ayons,  en  Norvège,  à  relever,  panni  les 
compositeurs,  est  colui  de  Waldemar  Thrane  (1790-1828),  qui  fut,  par 
parenthèse,  un  violoniste  de  haut  mèrito.  On  s'accordo  à  considérer  son 
CBUvre  scénique  légère,  une  Ouverture  dans  les  mantagnes,  comme  le 
premier  ouvrage  dramatique  dont  la  musique  ait  présente  «  un  ca- 
ractère  vraiment  national  ».  Un  des  morceaux  de  cet  opera  peutétre 
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regardé  comme  <  une  des  perles  de  la  musique  popalaire  >.  —  Four 
ce  qui  est  de  Cari  Arnold  (1794-1873),  pianiste  excellent,  théoricien 
savant,  compositear  apprécié,  il  contribua,  avec  autant  de  zèle  que 
de  succès,  aax  progrès  de  la  culture  musicale  dans  sa  patrie.  — 
Né  en  1804,  F.  A.  Beissiger,  après  des  études  à  Berlin,  fut  plus 
tard  chef  d'orchestre  et  professeur  de  piano  et  de  chant  à  Christiania, 
puis  organiste  à  Frederikshald,  où  il  devint  «  l'àme  de  la  vie  mu- 
sicale ».  Il  a  compose  pour  orchestre,  pour  orgue,  pour  piano.  Il  a 
fait  aussi  des  quatuors  pour  Instruments  à  cordes.  Il  a  surtout  prouvé 
sa  recondite  dans  ses  nombreux  choeurs  (une  partie  de  ces  choeurs 
comporte  un  accompagnement  d'orchestre).  Farmi  ses  meilleurs 
chants  à  quatre  voix  figure  Olav  Trygvason^  exécuté  à  Faris,  ainsi 
que  la  Mer  du  Nord  et  le  Pouvoir  de  Vharmonie. 

Très  important  a  été  le  ròle  joué  par  L.  M.  Lindeman  (1812- 
1887).  Théoricien  et  contrapontiste  hors  ligne,  organiste  de  grande 
valeur,  auteur  d'excellentes  compositions  religieuses,  il  se  voua,  à 
partir  d*une  certaine  date,  à  recueillir  les  mélodies  populaires  sous 
leurs  différentes  formes  (psaumes,  danses,  etc.).  Les  collections  qu'il 
avait  données  en  ce  genre  ont  été  continuées  dans  ces  dernières 
années  par  un  artiste  dont  il  sera  question  ci-après,  Oatharinus 
Elling.  Ajoutons  que  Lindeman  a  été  le  fondateur  de  l'école  de 
musique  et  des  organistes  de  Kristiania,  qui  peu  à  peu  a  ombrasse 
toutes  les  branches  de  Tenseignement  musical,  et  que  de  sa  fa- 
mille  sont  sortìs  plusieurs  hommes  distingués  comme  compositeurs 
et  comme  virtuoses  sur  Torgue. 

On  a  souvent  présente  comme  un  «  précurseur  de  Grieg  >  Halfdan 
Ejerulf  (18151868),  célèbre  surtout  par  ses  exquises  mélodies,  ses 
nombreux  choeurs  à  quatre  voix,  en  merveilleux  accord  avec  le 
genre  national  et  populaire.  A  l'epoque  où  il  les  écrivit,  le  mouve  • 
ment  de  l'art  tout  entier,  oriente  dans  cotte  direction,  se  traduisit 
non  seulement  dans  la  musique,  mais  aussi  dans  la  poesie  (Wel- 
haven,  Asbjoernsen,  etc.),  et  dans  la  peinture  (Tidemand,  Qude).  Si- 
gnalons  les  intéressants  morceaux  que  Ton  nous  a  récemment  fait 
entendre  de  lui  :  Cortège  nuptial^  JutUate^  Barcarole. 

L'organiste  Udbge  (1820-1889)  a  donne  des  oeuvres  de  genre  très 
divers,  entro  autres  Fredkulla^  opera  norvégien.  —  Né  en  1837,  un 
autre  organistOi  Winter-Hjelm,  musicien  instruit  et  crìtique  délicat, 
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a  écrìt  des  ouvrages  d'an  bel  accent,  prìncipalement  une  grande 
cantate  sur  un  teite  de  Bjoemson.  —  Un  cousin  de  ce  demìer,  Ri- 
kard  Nordraak  (1842-1866)  dans  une  vie  trop  courte  a  eu  le  temps 
de  montrer  son  talent  originai  et  indépeudant.  Il  a  enrichi  d'nne 
musiqne  remarquable  les  drames  de  son  illustre  parent  :  Marie  Stuart 
et  Sigurd  Jorsalfar.  On  doit  aussi  à  ce  musicien,  tout  imprégné 
du  sentiment  norvégien,  quelques  cahiers  de  morceaux  pour  piano 
et  chant  contenant  entro  autres  Thymne  national  :  Ja  vi  elsker. 
Ses  choeurs  à  quatre  voìx  se  chantent  partout.  Signalons  de  lui 
le  Jeune  Magnus. 

Un  épisode  assez  sìngulier  a  marqué  l'existence  de  Joban  Selmer 
(né  en  1844).  Constamment  en  voyage,  il  se  trouvait  à  Paris  en 
1870  au  moment  de  la  guerre,  y  resta  pendant  le  siège,  et  fut 
nommé  par  la  Commune  membro  d'un  comité  musical.  A  rentrée 
des  troupes  versaillaises,  il  dut  prendre  la  fuite  et  écbappa  grace  à 
un  déguisement.  De  cotte  epoque  date  son  grand  ouvrage  sympho 
nique  :  VAnnée  ierrible.  Il  y  a,  dans  sa  musique  d'orchestre,  une 
instrumentation  saisissante  et  nuancée,  la  recherche  du  grandiose, 
une  certaine  richesse  d'imagination,  mais  une  facture  parfois  bizarre, 
une  étrangeté  excessive  dans  les  modulations.  Il  a  écrit  des  compo- 
sitions  vocales  très  nombreuses,  des  choeurs  pour  hommes,  des  choeurs 
mixtes  à  capella.  Signalons  son  Uìabrand^  pour  choeurs,  sa  CapUve, 
sa  Marche  des  Turcs  sur  Athènes^  pour  solo,  choeur  et  orchestre, 
son  Cortège  norvégien^  marche  symphonique  pour  orchestre,  avec 
motifs  empruntés  à  l'air  national. 

Christian  Cappelen  (1845),  excellent  virtuose  sur  l'orgue,  possedè, 
comme  compositeur  lyrique,  une  piume  des  plus  habiles  et  des  plus 
élégantes.  C'est  aussi  panni  les  organistes  que  figure  Johannes  Haar- 
klon,  de  deux  ans  plus  jeune,  esprit  indépendant,  artiste  au  tempé- 
rament  énergiqne,  auteur  de  symphonies,  d'un  opera  et  d'un  ora- 
torio, de  liedeTj  etc.  —  Mais  nous  avons  hàte  d'en  venir  aux  deui 
maitres  qui  ont  porte  le  plus  loin  le  renom  de  l'art  musical  mo- 
derne de  la  Norvège,  Svendsen  et  Qrieg.  Ils  sont  à  peu  près  exacte- 
ment  contemporains.  Johan-Sévérin  Svendsen  est  né,  en  1840,  d'un 
pére  professeur  de  musique,  de  qui  il  re9ut  la  première  initiation. 
De  1863  à  1867,  Svendsen  travailla  au  Conservatoire  de  Leipzig, 
sous   la  direction  de  Richter,  de  Beinecke,  de  David  (pour  le  vio- 
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lon)  et  de  Hauptmann.  Après  avoir  voyagé  dans  le  Nord  de  TEurope, 
séjoarné  à  Paris  et  s*étre  marie  à  une  américaìne,  il  dirigea  une 
année  les  auditions  musicales  de  YEuterpe^  à  Leipzig.  Immédìate- 
ment  après,  il  fut,  cinq  ans  de  suite,  de  1872  à  1877,  à  la  téte 
des  exécutioDS  de  la  Société  de  Musique  à  Christiania  ;  il  devait  re- 
prendre  momentanément  ce  poste,  après  des  séjours  consécutifs  à 
Bome,  à  Londres  et  à  Paris.  Bn  1883,  il  fut  appelé  à  Copenhague, 
comme  chef  d'orchestre  de  la  Cour. 

Compositeur  fécond,  Sveudsen  s'est,  à  cet  égard,  mentre  un  colo- 
riste, cherchant  souvent  Tinspiration  dans  les  airs  populaires  de  son 
pays.  Il  y  a  beaucoup  de  savoir  et  de  talent,  une  manière  d'écrire 
aisée,  simple,  attrayante,  fréquemment  brillante  dans  ses  oeuvres 
nombreuses:  ses  deux  quatuors,  son  quintetto  et  son  octuor  pour 
instruments  à  archet,  ses  symphonies  en  ré  majeur  et  en  si  hémol 
majeur,  sa  romance  de  violon  en  sol  majeur  avec  orchestre,  ses  con- 
certos  de  violon  et  de  violoncelle,  ses  quatre  intéressantes  rapsodies 
norvégiennes,  ses  ouvertures  pour  Sigurd  Slembe  et  Boméo  et  Ju- 
lieite^  ses  pièces  pour  orchestre,  le  Camaval  à  Paris,  Zorohayde,  etc., 
sa  Polonaise,  également  pour  orchestre,  sa  Marche  funebre  pour 
Charles  XII,  sa  Marche  hutnoristique,  ses  deux  cahiers  d'expres- 
sifs  lieder,  etc.  Il  convient  de  n'oublier  ni  ses  arrangements,  pour 
petit  orchestre,  de  chants  populaires  norvégiens,  suédois  et  islan- 
dais,  ni  ses  adaptations  pour  orchestre  d'ceuvres  de  Bach,  Schubert, 
Schumann. 

Quant  à  Édouard  Hagerup  Orieg,  il  est  né  en  1843.  Ce  fut  sa 
mère,  benne  pianìste  et  musicienne  instruite,  qui  lui  donna  la  pre- 
mière éducation  musicale.  Lui  aussi,  il  a  passe  par  Leipzig,  mettant 
à  profit  Tenseignement  de  Moscheles,  Hauptmann,  Bichter,  Beinecke 
et  Wenzel.  A  Copenhague  ensuite,  en  1863,  il  fut,  très  fructueuse- 
ment  pour  lui,  en  contact  avec  6ade  et  Hartmann. 

D'après  un  trait  curieux,  cité  par  Kiemann,  une  forte  influence 
fut  exercée  sur  Grieg  par  sa  rencontre  avec  Nordraak,  un  des  mu- 
siciensque  nous  avons  étudiés  cidessus.  «Il  me  tomba  des  écailles 
des  yeux,  dit  à  ce  sujet  Grieg  luimème:  c'est  par  Nordraak  que 
j'appris  à  connaìtre  les  chants  populaires  du  Nord  et  mème  ma 
propre  nation.  Nous  nous  conjuràmes  contro  le  scandi navisme  ef- 
féminé  de  Gade,  màtiné  de  Mendelssohn,  et  nous  nous  engageàmes 
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avec  enthousiasme  dans  la  voie  nouvelle  en  laquelle  marche  à  pré- 
sent  Técole  du  Nord». 

En  1867,  Grieg  fonda  à  Cfaristiania  une  société  de  musìqae  quMl 
a  dìrigée  jusqa'en  1880.  Signalons,  dans  cotte  période,  ses  excursions 
en  Italie,  ses  relations  avec  Liszt,  ses  fréquentes  visìtes  à  Leipzig, 
oh  il  a  fait  entendre  ses  compositions,  notamment,  en  1879,  son  con- 
certo de  piano  op.  16,  qu'il  exécata  lui-méme  au  Gewandhaus. 

Depuis  1880,  Grieg  est  fixé  k  Bergen,  sa  ville  natale. 

Gonformément  au  programme  énoncé  dans  les  quelques  lignes  que 
nous  avons  tout  à  Theure  transcrites,  c'est  surtout  dans  le  sens  d*un 
art  caractéristique  et  national,  qu'a  évolué  le  talent,  curieux  et  de- 
licat,  non  dépourvu  de  puissance,  d'Édouard  Grieg.  Il  y  a  beaucoup 
de  poesie,  de  couleur,  dMmagination  fraiche  et  séduisante  dans  ses 
trois  sonates  de  violon,  en  fa  majeur,  en  sol  mineur  et  en  ut  mineur. 
Ses  pièces  de  piano  {Hamumiques,  Sonates,  Danses  norvégiennes , 
Bilder  aus  dem  VoVcsleben,  etc.)  ont  obtenu  un  succès  universel. 
Il  importe  de  mentionner  encore:  Vor  der  Klosterpforte,  pour  so- 
prano solo,  choeur  de  femmes  et  orchestre;  Landerkennung,  pour 
baryton,  chceur  d'hommes  et  orchestre;  Der  BergentrUchte^  pour 
baryton,  orchestre  d'archets  et  deux  cors;  des  scènes  à'Olav  Tryg- 
vason;  Texquise  musique  de  Peer  Gynt  d'Ibsen;  Aus  Holberg  Zeit, 
suite  d'orchestre  à  cordes;  Elegische  Melodien  (orchestre  à  cordes); 
une  ouverture  de  concert  Im  Herist;  un  concerto  pour  piano  en  la 
mineur;  le  quatuor  pour  Instruments  à  archet  en  sol  mineur;  la  so- 
nate pour  violoncello  op.  36;  trois  romances  avec  variations  pour 
deux  pìanos;  plusieurs  recueils  de  lieder,  etc.,  etc.;  un  oratorio,  la 
Paix,  sur  un  texte  de  BjOrnstjerne  Bjdrnson.  Aux  concerts  étrangers 
du  Trocadéro,  en  1900,  on  a  applaudi  son  Ave  Maris  Stella  choeur 
a  capeUa,  et  deux  de  ses  mélodies  élógiaques  précitées,  pour  orchestre 
d'instruments  à  cordes. 

La  generation  de  compositeurs  postérieure  d'une  dizaine  d'années 
nous  présente  Iver  Holter  J[1850)  auteur  d*une  symphonie,  d'une 
Idylle  pour  orchestre,  de  musique  de  chambre,  de  choBurs,  de  mé- 
lodies et  d'une  Suite  tirée  du  Gròta  de  Berlichingen  de  Goethe.  Ole 
Olsen,  également  de  1850,  a  compose  une  symphonie,  deux  opéras 
dont  il  a  fait  lui-méme  les  livrets,  des  cantates,  de  la  musique  vo- 
cale, des   morceaux  de  piano   et  divers  autres  ouvrages.  Bon  con- 
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dnoteur  d'orchestre,  il  est  actuellement,  avec  le  grade  de  capitaine, 
chef  de  musique  de  la  deuxième  brigade  à  Christiania.  Christian  Sin- 
ding,  assez  sensiblement  plus  jeune  que  le  précédent,  a  fait  preuve, 
dans  ses  compositions,  d'une  grande  abondance  d'idées,  d'ane  éoergiqae 
tendance  au  caractère  et  à  l'expression,  d'une  réelle  rìchesse  dans 
rinstrumentation.  On  lui  doit  des  oeuvres  symphoniques,  des  mélodies 
vocales,  de  la  musique  de  chambre.  Signalons  en  particulier  son 
concerto  de  piano  en  ré  bémol  majeur,  son  concerto  de  violon  en 
la  majeur^  sa  Bomance  pour  piano  et  violon.  —  Bien  doué 
comme  mélodiste,  Per  Winge ,  né  en  1858,  s'est  signalé  par  ses 
lieder.  Chef  d'orchestre  habile,  il  a,  en  cette  qualité,  succède  à 
Hennum  pour  les  représentations  d'opera.  —  Un  de  ses  cousins.  Per 
Lasson  (18591883),  a  compose  de  charmants  Jieefer  et  des  mor- 
ceaux  de  piano.  Le  nom  de  Catharinus  Elling  (1858)  a  déjà  paru 
dans  ces  pages.  Citons  son  Gregoritis  Dagson,  pour  solo,  choeur 
et  orchestre.  Il  a  écrit  une  symphonie,  un  oratorio,  de  la  musique 
de  chambre,  de  nombreux  lieder ^  et,  tout  récemment,  un  opera  :  les 
Cosaques. 

Pour  compléter  notre  liste  de  compositeurs  norvégiens,  nous  nom- 
merons  encore  Gerhard  Schjolderup,  auquel  le  Storthing  a  vote  der- 
nièrement  une  pension  viagère,  Gottfried  Conradi,  Johan  Halvorsen 
(1865),  Andersen  (1869),  Sigurd  Lie  (1871),  et  Eyvind  Alnas,  né 
en  1872. 

* 

L'histoire  de  la  virtuosité  norvégienne  nous  offre,  au  dix-neuvième 
siede,  à  une  epoque  déjà  un  peu  lointaine,  le  ùom  d'un  grand  violoniste, 
Ole  Bull,  auteur  d'une  melodie  devenue  populaire:  le  Dimanche  au 
Chalet,  que  Grieg  a  arrangée  pour  orchestre  d'instruments  à  cordes. 
D'une  nature  assez  excentrìque.  Ole  Bull  eut  une  carrière  accidentée, 
riche  en  épisodes  bizarres.  Une  grande  impression  avait  été  produite 
sur  lui  par  Paganini.  Il  vint  à  Paris,  ob  il  fut  dévalisé  par  des 
velours  qui  lui  prirent  jusqu'à  son  violon.  De  désespoir  il  se  jota 
dans  la  Seine.  Il  en  fut  retiré  à  temps;  une  dame,  qui  se  trouvait 
au  nombre  des  curieux  attirés  par  ce  sauvetage,  croyant  saisir  en 
lui  je  ne  sais  quelle  ressemblance  avec  un  fils  qu'elle  avait  perdu, 
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le  recueillìt  chez  elle,  lui  prodigua  les  secours  de  tont  genre,  lai  fit 
présent  d'un  excellent  «  Guarnerius  >,  et  mìt  à  sa  disposition  les 
iDoyens  de  se  rendre  en  Italie. 

Ce  fut  là  qu'il  trouva  le  succès.  Dans  différentes  villes  on  le 
fgta  avec  enthousiasme.  En  jouant,  à  Naples,  entre  deox  actes  da 
Nouveau  Figaro  de  Ricci,  il  fanatisa  son  auditoire.  A  Bologne  on 
garda  longtemps  le  souvenir  de  certain  morceau  à  quatre  parties 
pour  un  yiolon  seul,  exécuté  sans  orchestre,  sans  aucun  instrument 
d'accompagnement.  Le  goùt  d'Ole  Bull  n'était  point  très-fin,  il  ^tait 
irrégulier  et  fantaisiste,  intermittent  et  capricieux;  mais  dans  les 
moments  d'inspiration,  il  présentait  quelques-unes  des  qualités  qui 
font  la  superiori  té  véritable:  la  verve,  la  puissance,  l'infaillible 
justesse,  la  viguear  soutenue  de  Tarchet. 

Plus  tard,  il  recueillit  des  ovations  en  Àmérique,  où  son  Boeuf 
mangé  par  le  tigre  lui  procura  des  gains  non  moins  extraordinaires 
que  le  morceau  lui-méme.  Il  demeura  d'ailleurs  par  excellence, 
jusqu'à  la  fin  de  ses  jours,  un  homme  à  profìts.  Durant  Tun  de  ses 
séjours,  assez  brefs,  dans  sa  patrie,  il  medita  d'instituer  un  théàtre 
national.  Plus  tard  il  eut  l'idée  de  fonder  une  colonie  scandinave 
en  Pensylvanie.  Jusqu'au  bout  aussi  l'on  retrouva  en  lui,  dans  la 
pratique  courante  de  l'existence,  l'homme  au  caractère  atrabilaire  et 
indompté,  qui  jadis,  dans  Milan,  alors  chef-lieu  d'une  provmce 
autrichienne,  avait  abusé  de  sa  force  colossale  pour  rosser  d'impor- 
tance  quelques  agents  de  la  police  imperiale  et  royale. 

Indiquons  au  passage  la  biographie,  pleine  de  curieux  détails, 
que  lui  a  consacrée  un  de  ses  compatriotes,  Biovo,  amateur  intelli- 
gent  qui  a  compris  tout  l'intérét  qu'il  y  avait  à  ne  pas  laisser  s'ef- 
facer  entièrement  cotte  figure,  dont  la  fiction  d'un  Hofmann  aurait 
pu  fructueusement  s'emparer. 

Dans  l'ordre  de  la  virtuosité  instrumentale  nous  signalerons  en- 
suite  un  Autiste,  Olaf  Svenssen  (18521888).  —  Pour  le  piano,  nous 
rencontrons  Thomas  Thellefeen  (1823  1874),  et  Edmond  Neupert 
(1842-1888),  tous  deux,  en  méme  temps,  compositeurs  de  valeur.  — 
Une  haute  renommée  appartient  à  M°®  Erika  Nissen  (1845)  à  la 
fois  organiste  et  pianiste,  interprete  supérieure  de  Bach,  de  Beethoven, 
de  Schumann,  de  Chopin,  aussi  bien  que  des  compositeurs  nationaux, 
Nordraak,  Grieg,  Finding,  et  qui,  pour  cotte  dernière  application  de 
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son  talent,  a  exercé  une  influence  importante  sur  le  développement 
de  Tart  norvégien.  Elle  a  fait  avec  saccès  des  toumées  de  concerts 
au  déhors.  Le  Storthing  lui  a  vote  une  pensiou  viagère.  —  Un  rang 
éminent  est  pareìUement  tenu  par  M"*®  Agathe  Backn-Groendahl. 
Elle  a  été  élève  de  TÀcadémie  KuUak  à  Berlin,  en  1863,  et  de 
Bùlow  à  Florence,  en  1867.  Son  jeu  magistral  est  très  puissant.  Elle 
a  écrit  de  gracieux  Ueder^  des  pièces  de  piano,  des  études  de 
concert.  —  Enfin  nous  avons  à  signaler  un  pianiste  doué  de  qua- 
lités  tout  à  fait  rares,  M.  Martin  Knutzen,  né  en  1863. 

Ne  quittons  pas  le  domaiùe  du  piano  sans  mentionner  des  facteurs 
excellents,  les  frères  Hals,  propriétaires  d'une  importante  maison, 
fondée  en  1847. 

Dans  ce  qui  concerne  la  virtuosité  vocale,  nous  avons  à  citer 
Thorvald  Lammers,  né  en  1841,  <  le  meilleur  interprete  de  la  ro- 
mance nationale  >,  qui  a  rendu  en  ce  sens,  nous  dit-on,  4.  des  services 
hors  de  pair  >  et  qui  a  été  honoré,  à  titre  de  récompense  nationale, 
d'une  pension  viagère.  —  Nous  enregistrerons  également  ici  les 
noms  de  deux  chanteuses,  Ingeborg  Osclio-Bjoemson,  née  en  1859, 
et  EUen  Gulbranson  (1863),  cantatrice  dont  l'organo  est  exceptionnel 
et  le  sentiment  dramatique  très  puissant. 


*  * 


Olì  a  vu,  par  les  quelques  lignes  que  nous  avons  citées  de  Grieg, 
et  par  beaucoup  d'autres  indices,  quelle  place  tient,  dans  les  préoc- 
cupations  des  compositeurs  de  la  Norvège,  le  chant  populaire  de 
ce  pays.  Nous  avons  pu,  à  ce  sujet,  rassembler  quelques  renseigne- 
ments  intéressants,  notamment  sur  le  caractère  propre  de  ces  airs, 
qui  est  constitué  par  le  stev^  strophe  de  quatre  vers,  exprimant 
tantdt  le  sarcasmo  humoristique,  tantdt  le  sentiment  chaleureux  et 
profond;  à  cotte  sèrie  appartiennent  «  quelques-unes  des  perles  de  la 
musique  populaire  ».  Le  siev  joue  «  un  rdle  considérable  comme 
amusement  dans  les  réunions  et  beuveries  des  dìstricts  de  montagne  ». 
Sous  forme  de  chants  altemés  «  il  donne  lieu  à  de  véritables  toumois 
poétiques  ».  Non  moins  dignes  d'intérét  sont  les  danses  nationales, 
le  springar^  danse  à  deux  «  avec  voltes  et  tourbillonnements  magi- 
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ques  »,  et  surtoQt  la  halling^  «  danse  solo  avec  voltes  saavages  et 
'    coups  de  jambe  donnés  au  plafond  du  locai  de  danse  >. 

Une  mention  est  due  aussi  ani  Instruments  populaìres:  le  lan- 
geleiky  caìsse  de  résonnance  piate  et  allongée  avec  ouverture  pour  le 
son  et  sept  à  huit  cordes  qu'on  attaque  avec  un  plectre;  et  le  vìolon 
du  Hardanger,  plus  haut  et  plus  ventru  que  le  violon  ordinaire. 
«  Son  col  se  termine  d'habitude  par  une  tete  de  dragon,  et  sa  caisse 
est  richement  décorée  d'ivoire,  de  nacre  et  de  sculptures.  Sous  les 
quatre  cordes  supérieures,  qui  re90ivent  un  accord  très  différent,  et 
sous  le  col,  il  7  en  a  quatre  autres  très  fines  en  acier,  et  méme 
quelquefois  davantage ,  destinées  à  résonner  sympathiquement  ». 
C^est  avec  cet  instrument  que,  dans  les  populations  des  campagnes, 
des  artistes  rustiques  brodent  des  improvisations  sur  des  thèmes 
neufs,  inusités,  ou  pris  dans  la  tradition. 

Le  goùt  de  la  musique  chorale  est  fort  développé  en  Norvège.  Le 
moment  décisif  de  cotte  évolution  remonte  à  peu  près  à  1845,  epoque 
où  J.  D.  Betirens  (1820-1890)  fonda  à  Christiania  les  sociétés  de 
chant  des  étudìants,  de  TAssociation  commerciale,  et  de  celle  des 
ouvriers  de  métiers.  De  nombreuses  sociétés  de  chant  se  formèrent 
nécessairement  dans  le  pays.  Les  choeurs  d'hommes  y  sont  mainte- 
nant  <  une  puissance,  gràce  aux  grandes  fetes  semi-ofBcielles  par 
lesquelles  ils  ont  afBrmé  leur  vitalité  ». 

Behrens,  auquel  sont  dùs  plusieurs  traités  pour  Tenseignement 
élémentaire  et  supérieur  du  chant,  a  publié  un  recueil  de  chceurs 
pour  voix  d'homm^s  (1864-1878,  trente-trois  volumes),  où  sont  réunierf 
les  compositions  norvégiennes  originales  ayant  une  valeur  artistique, 
ainsi  que  de  nombreuses  mélodies  harmonisées  par  lui.  U  a  eu  des 
collaborateurs  actifs,  F.  A.  Reissiger,  nommé  cì-dessus,  qui  a  com- 
pose €  tonte  une  sèrie  de  quatuors  pour  hommes  con9US  dans  un 
esprit  véritablement  scandinave  »,  et  0.  A.  Groendahl,  place  à  la 
téte  de  plusieurs  sociétés  de  chant  à  Christiania. 

Pour  ce  qui  se  réfère  spécialement  aux  étudiants,  le  «  premier 
germe  en  a  été  le  Quatuor  de  Behrens  »  fonde  en  1844  à  Christiania 
par  des  étudiants  qui,  depuis  quelques  années,  cultivaient  le  chant 
à  plusieurs  voix.  Nous  retrouvons  Kjerulf  et  son  influence  à  la  nais- 
sance  de  la  Société  chorale  des  Étudiants  norvégiens.  Cette  société 
se  réunit  aux   autres  associations  (Commerce,  Artisans)  pour  des 
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solennités  qai  sont  de  vraies  fgtes  populaìres.  Les  vìUes  ob  elles 
ont  lieu  offirent  aux  chanteurs  l'hospitalité  dans  les  familles.  Ces 
institutìoDS  sont  absolument  panvres;  toutefois,  les  bonoraires  des 
directeurs  sont  assurés  par  une  subvention  de  l'État. 

Sar  )e  terrain  de  la  musiqne  iostrumentalei  nons  avons  à  constater 
la  disj^arition  des  soìrées  de  mnsique  de  chambre  qui  pendant  nombre 
d'années  se  tinrent  sous  la  direction  des  frères  Hals.  En  un  autre 
sens,  nous  rencontrons,  dès  1809,  à  ChristiaDia,  le  Lycée  musical;  un 
de  ses  premiers  «  choryphées  >  fut  Waldemar  Thrane.  Au  Lycée 
succèda  la  Société  philharmonique,  qui  eut,  pour  un  de  ces  premiers 
chefe,  Cari  Arnold.  Au  bout  de  vingt  ans  la  Philharmonique 
a  fait  place  à  l'Association  musicale,  à  laquelle  se  rattachent  les 
noms  de  Grieg  et  de  Svendsen,  d'Ole  Olsen,  de  Johan  Selmer, 
d'Iver  Holter.  Celui-ci,  dont  le  nom,  comme  compositeur,  s'est 
déjà  rencontré  sous  notre  piume,  a  dirige  d'abord  THarmonie 
de  Bergen.  Il  a  tenu  le  bàton  dans  plusieurs  grandes  f§tes  nationales 
de  la  musique,  et  s'est  trouyé  place  à  la  tète  de  diverses  société  de 
chant  à  Christiania.  A  ses  efforts  est  due  la  constitution  recente  d'un 
orchestre  municipal. 

Il  n'y  a  pas  d'opera  à  Christiania.  La  scène,  réservée  à  l'art  dra- 
matique,  y  a  été  fondée  en  1837.  C'est  là  que,  de  1874  à  1877, 
avec  le  concours  d'artistes  noryégiens  et  suédois,  ont  été  données 
des  représentations  lyriques,  au  succès  artistique  desquelles  con- 
tribua  principalement  le  chef  d'orchestre  (nommé,  en  passant,  un 
peu  plus  haut)  de  cotte  entreprise,  Johan  Hennum  (18361 894).  Au 
moment  oh  on  lira  ces  lignes,  le  théàtre  de  Christiania  aura  ferme 
ses  portes;  mais,  pour  le  remplacer,  on  a  éleyé  un  fort  beau  mo- 
nument,  le  Théàtre  National.  Pour  diriger  son  orchestre,  on  a  fait 
choix  de  Johan  HaWorsen,  né  en  1864,  qui  s'est  acquis  une  grande 
notoriétó  comme  violoniste,  «  conducteur  »  et  compositeur. 

Dans  l'ordre  de  la  presse  musicale,  nous  indiquerons  le  journal 
Nordish  Musiktìdende,  redige  et  publié,  à  Christiania,  par  C.Warmuth. 
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Nos  lecteurs  ont  pa  voir,  par  ces  pages,  qa'une  grande  activité 
musicale  règne,  sous  toates  les  formes,  dans  les  pays  scandinaves, 
désormais  en  possessìon  d'un  art  plein  de  saveur  et  de  colorìs.  Dans 
le  domaine  de  la  masìque,  la  forte  individuante  de  ces  régions  s'est 
peu  à  peu  dégagée,  avec  un  caractère  de  plus  en  plus  saisissant. 
Il  semble  hors  de  doute  que,  de  ce  coté,  une  ampie  et  curìeuse  évo- 
lution  se  poursuit  ou  se  preparo. 

lei,  comme  partout,  nous  avons  retrouvé  la  tendance,  unìversel- 
lement  marquée  au  dix-neuvième  siècle,  à  remonter  vers  les  ori- 
gines,  à  s'imprégner  du  colorìs  locai,  à  s'inspirer  de  la  tradition 
nationale,  à  s'emparer  de  plus  en  plus  des  précieux  éléments  que  peut 
fournir  la  melodie  populaire. 

En  terminant,  c'est  un  devoir  pour  nous  de  dire  tout  ce  que,  dans 
un  travail  assez  malaisé,  nous  avons  dù  à  divers  ouvrages  émanant 
d'auteurs  scandinaves,  notamment  à  une  excellente  notice  de  M.  Karl 
Valentin,  de  l'Àcadémie  de  musique  de  Stockholm,  et  surtout  aux 
articles  sur  la  musique,  respectivement  signés  de  MM.  le  D'  A.  Lind- 
gren  et  V.  H.  Siewers,  et  faisant  partie  des  deux  grands  ouvrages  sur 
la  Suède  et  sur  la  Norvège,  officiellement  rédigés  le  premier  par 
M.  Gustave  Sundbàrg,  le  second  par  MM.  Sten  Konow  et  Karl 
Fischer,  à  Toccasion  de  TExposition  de  1900.  Notons  que  M.  Siewers 
signale,  parmi  les  travaux  dont  il  s'est  lui-méme  le  plus  fréquem- 
ment  servi,  ceux  de  Cari  Warmuth,  L.  Eoverud,  J.  G.  Conradi  et 
A.  Groenvold. 

Albert  Soubies. 
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Laura  Gruidiccioni  Luccbesini 
ed  Eiiiilio  de' Cavalieri. 

(I  prilli  tentativi  del  nìelodranjiiìa). 


I. 


De 


le  feste  del  maggio  1589  in  Firenze  per  le  nozze  di  Ferdinando  I 
de'  Medici  con  Cristina  di  Lorena  segnano  senza  dubbio  una  data 
capitale  nella  storia  del  teatro.  L'antica  tradizione  vi  fu  rappresentata 
per  un  lato  ÌBÌVEsaUcusiane  della  Croce  del  Cecchi,  che  non  si  sa 
precisamente  in  quale  giorno  avesse  luogo  (1);  per  l'altro  dalla  com- 
media a  tipo  classico,  La  Pellegrina  del  Bargagli,  data  il  2  maggio 
e  replicata  il  15  (2);  l'indirizzo  del  tempo  si  mostrò  con  YOrsilia^ 
favola  pastorale  del  Percivalli  (3),  e  trionfò  con  la  commedia  dell'arte 


(1)  G.  M.  Cbcchi»  EsàitcLzione  détta  Croce.  Bappresentazione  recitata  per  le 
nozze  di  Ferdinando  I  Medici  con  Cristina  di  Lorena;  con  gV  Intermedi  ponti 
in  musica  da  Luoa  Bati,  Firenze,  Sermartelli,  1589;  4<'  (e  nel  D'Ancona,  Sacre 
rappresentazioni,  Firenze,  Le  Mounier,  1872,  voi.  III).  In  fine  alla  stampa  ori- 
ginale è  la  descrizione  degli  intermedi,  dove  è  detto  che  <  la  ronsica  fa  compo- 
sizione di  Loca  Bati,  hnomo  in  quest'arte  molto  eccellente  ». 

(2)  Girolamo  Baroaoli,  La  Pellegrina.  Commedia  rappresentata  in  Firenze 
neUe  felicissime  nozze  del  Gh'anduca  Ferdinando  de'  Medici  e  di  Madama  Cri- 
stiana di  Lorena,  In  Siena,  per  Loca  Bonetti,  1589;  4*  (e  ivi,  per  Matteo  Fio- 
rimi, 1589,  in-12  ;  e  Venezia,  Pulciani,  1606  e  1611  ;  e  nel  voi.  II  delle  Commedie 
degli  Accademici  Intronati,  In  Siena,  per  Matteo  Fiorimi,  1611;  in-12). 

(3)  Bernardino  Perci vallo,  L'Orsilia.  Boschereccia  sdrucciola  esposta  nelle 
eroiche  e  suntuosissime  nozze  del  Seren.''  et  invitto  D.  Ferdinando  Medici 
Cfranduea  III  di  Toscana.  Dedicato  aWIll^  et  Ecc."^  Principe  D.  Cesare 
d'Este  da  Curzio  Percivalle,  figliuolo  delVautore,  da  Ferrara,  In  Bologna,  nella 
Stamperia  di  Giovanni  Bossi,  1589;  in-S^»  —  Non  si  sa  però  se  fosse  rappre- 
sentata veramente. 
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e  la  Compagnia  de'  Gelosi:  de'  qaali  comici,  Vittoria  Piissimì  era 
ammirata  nella  Zingara  il  6  maggio,  e  il  13  Isabella  Andreini  faceva 
andare  in  visibilio  presentandosi  ne  La  Pazzia  (1). 

La  musica,  che  rappresentava  il  futuro,  da  lunga  mano  e  per  varie 
vìe  omai  preparata,  invase  allora  e  soprafece  tutto:  così  alla  rappre- 
sentazione sacra  del  Cocchi  furon  gustati  massimamente  gFintermedi 
posti  in  musica  da  Luca  Bati  ;  La  Pellegrina^  in  entrambe  le  rap- 
presentazioni, e  La  Pazzia  furono  accompagnate  dai  famosi  inter- 
medi ideati  da  Giovanni  Bardi  conte  di  Yernio,  a'  quali  dettero  la 
forma  poetica  con  lui,  G.  B.  Strozzi  e  più  Ottavio  Rinuccini,  e  la 
musica  Emilio  de' Cavalieri,  Luca  Marenzio,  Cristoforo  Malvezzi  e 
Giulio  Caccini(2). 


(1)  Cfr.  D'Ancora,  Origini  del  Uatro\  Tonno,  Loescher,  lfi91,  II,  p.  406  e  la 
mia  raccolta  Olicdbondelmeìoàrammay  Palermo-Milano,  Sandron,  1902,  pp.  17-18. 
—  Per  incidenza,  non  sarà  sgradita  la  breve  letterina  relativa  alla  rappresenta- 
sione  della  Pariria,  che  trovai  in  fondo  all'ornai  noto  Libro  di  eonU  di  Emilio 
DB*  Cavaukri  per  la  commedia  del  1589  (R.  Arch.  di  Stato  in  Firenze;  Guar- 
daroba, f.»  140,  e  389).  La  lettera  non  è  firmata,  ma  certamente  è  di  Francesco 
Andreini,  quale  capocomico,  e  fuori  è  diretta  al  Cavalieri: 

IUj^  Sig,  0$i.^^  —  «  I  biso^i  nostri  sarebbon  questi:  che  quella  fanciulla 
«  che  finge  la  pazzia  frissi  vestita  non  di  tocchetti  &lzi  ma  di  cosi  sodi,  d*abiU 
«  nobili  et  apparenti,  come  tanti  volti  s*è  detto,  né  mai  s*ò  potuto  ottenere:  e 
«  pure  si  potrebbono  torre  in  presto  senza  spese. 

«  Alla  fante  di  questa  fanciulla  &rebbe  di  bisogno  un  mongile  alla  fiorentina 
«  per  quando  va  ad  accompagnarla. 

«  Dui  faldiglie. 

«  AIU  servitori  due  berretti  di  panno  negri  bassi  frappati,  con  fodera  sotto 
«  di  taffetà  colorato,  con  penne  parte  negre  e  parte  colorite,  con  cordone  di  gioette 
«  nere,  con  due  gallette  e  medaglia  falza  > . 

Sotto  è  questa  postilla  autografa: 

«  Vorrei  provvedere  di  tutto  per  lunedi  sera;  la  veste  si  vegga  haverla  in 
«  presto,  et  vorria  esser  bella  ;  non  volendola  dare  le  principesse,  si  vada  dalla 
«  S.'*  Camilla  Ruoellai;  S.  A.  si  contenta  ohe  le  principesse  ne  servissero:  mi 
«  rimetto  a  voi.  Emilio  de'  Cavalieri  > . 

Altre  lettere  di  fornitori  dirette  allo  stesso  non  hanno  valore. 

(2)  [Bastiako  de*  Rossi],  Descriiione  |  DeW  Apparato,  \  e  degVIntermedi,  \ 
Fatti  per  la  Commedia  rappre-  \  sentata  in  Firenee,  \  Nelle  notte  de'  SereniB- 
8imi  Don  Ferdinando  |  Medici,  e  Madama  Cristina  di  \  Lorena,  Gran  DuM 
di  I  Toecana,  |  [impresa]  |  In  Firenze,  |  Per  Anton  Padouani  M.DLXXXIX  I  Con 
licenzia  e  priuilegio;  4%  pp.  72.  —  Ve  n'è  una  ristampa:  Deecritione  \  deh 
Vapparato  \  e  degVintermedi  \  fatti  per  la  commedia  \  Eappresentata  in  Fi- 
rente  \  NeUe  notte  de*  serenissimi  Don  Ferdinando  Medici,  e  Madama  \  Chri- 
stina di  Lorena,  Gran  Duchi  di  Toscana.  \  [stemma]  |  In  Milano,  appressa 
Giacomo  Piccaglia.  1589.  |  Con  lioentia  de*  Superiori,  in-8«,  pp.  52. 
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Il  Malvezzi,  per  buona  ventura,  pensò  di  raccogliere  le  fatiche  pro- 
prie e  le  altrui,  e  due  anni  dopo  dava  alla  luce  gli  Intermedii  \  et 
Concerti^  \  Fatti  per  la  Commedia  rappresentata  in  \  Firenee  \  Nétte 
NoBze  del  Serenissimo  \  Dan  Ferdinando  Medici^  \  e  Madama  Chri- 
stiana di  Lorena^  \  Gran  Duchi  di  Toscana.  \  [impresa]  |  In  Ye- 
netia.  |  Appresso  Giacomo  Vincenti.  |  MDXCI  ;  in4'  (1). 

È  da  notare  che  il  sesto  ed  ultimo  intermedio,  che  ha  per  argo- 
mento il  dono  fatto  dagli  Dei  del  canto  e  della  musica  ai  mortali, 
quale  è  conosciuto  comunemente  per  la  descrizione  del  De'  Bossi, 
testé  citata,  è  composto  di  alcuni  madrigali  e  di  una  canzone  a 
ballo  di  Ottavio  Binuccini,  musicati  i  primi  da  Cristoforo  Malvezzi 
e  la  canzone  col  ballo  da  Emilio  de'  Cavalieri.  Invece  il  sesto  inter- 
medio, quale  è  dato  dal  rarissimo  libretto  del  Malvezzi,  è  quasi  in- 
teramente diverso  nei  testi,  e  forse  è  quale  fu  rappresentato  effetti- 
vamente la  prima  volta;  in  esso  invece  della  canzone  a  ballo  del 
Binuccini,  vi  è  il  seguente  coro  di  Dei  e  Pastori: 

[Gli  Dm]  (2). 

Del  grande  eroe,  che  con  benigna  legge 
Etmrìa  frena  e  regge, 
Udito  ha  Giove  in  cielo 
n  purissimo  zelo, 
E  dal  suo  seggio  santo 
Manda  il  Ballo  ed  il  Canto. 

[Cobo  di  pastobi  s  ninfe.] 

Che  porti,  o  drapel  nobile. 
Ch'orni  la  terra  immobile? 

[Gu  Dei.] 
Portiamo   il   bel  e  '1  buon  ch'in  ciel  si  serra 
Per  far  al  paradiso  ugual  la  terra. 
Tornerà  d'auro  il  secolo. 
Tornerà  il  secol  d'oro, 
E  di  real  costume 
Ogni  più  chiaro  lume. 


(1)  Di  questa  stampa  rarìflàmail  solo  esemplare  completo  è  nella  Hofbibliothek 
di  Vienna.  La  parte  nona,  che  contiene  la  descrizione  del  modo  come  furono  can- 
tati i  vari  intermedi  e  da  chi  e  con  quali  instmmenti,  fa  da  me  &tta  copiare  e 
riprodotta  nella  raccolta  citata  OH  aìbori  dei  mtMramnui. 

(2)  La  diyisione  di  questo  ballo  per  àò  che  riguarda  i  personaggi  è  fatta  da 
me,  a  senso;  nella  stampa  musicale  i  yersi  si  seguono  senza  alcuna  divisione  e 
senza  indicazioni  di  sorta. 

Bifitta  muiicalt  iiaìitma,  IX.  52 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


800  MKMORIB 


[Cobo.] 

Qnando  yerrà  che  fogghino 
I  mali  e  si  distangghìiio? 

[Gli  Dei.] 

Di  questo  nuovo  sole 

Nel  subito  apparire 

I  gìgli  e  le  viole 

Si  vedranno  fiorire. 
0  felice  stagion,  beata  Flora! 

Amo,  ben  sarai  tu  beato  a  pieno 

Per  le  nozze  felici  di  Loreno. 

[Cobo.] 

0  novella  d'amor  fiamma  lucente! 
Quest'è  la  fiamma  ardente 
Ch'infianunerà  d'amore 
Ancor  l'anime  spente. 
Ecco  d'Amore  Plora 
n  cielo  arde  e  innamora! 

[Gli  Dei.] 
A  la  sposa  reale 
Corona  trionfale 
Tessin  Ninfe  e  Pastori 
De  i  più  leggiadri  fiorì. 

[Cobo.] 

Ferdinando,  or  va  felice  altero  (sic): 
La  vergine  gentil  di  santo  foco 
Arde,  e  si  accinge  a  l'amoroso  foco: 
Voi,  Dei,  scoprìte  a  noi  la  regia  prole. 

[Gli  Dei.] 

Nasceran  semidei 
Che  renderan  felice 
Del  mondo  ogni  pendice. 

[Cobo.] 

Serbin  le  glorie  i  cigni  in  queste  rive 
Di  Medici  e  Loreno  eteme  e  vive. 

[Gli  Dei.] 

Le  meraviglie  nuove 
Noi  narreremo  a  Giove: 
Or  te,  coppia  immortale, 
B  ciel  renda  inmiortale. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


laura  6ui0icgi0ni  lugghbsini  ed  emilio  db*  cayalisri  801 

[Cobo.] 

Le  querele  or  mei  dìstUlino 
E  latte  i  fiumi  corrino. 
D'amor  Talme  sfavillino 
E  gli  empi  vizii  aborrino; 
E  Clio  tessa  l'istorie 
Di  cosi  eteme  glorie. 
Guidin  vezzosi  balli 
Fra  queste  amene  valli, 
Portin  Ninfe  e  Pastori 
De  TAmo  al  ciel  gli  onori; 
Giove  benigno  aspiri 
Ai  nostri  alti  desiri. 
Cantiam  lieti  lodando 
Cristiana  e  Ferdinando. 

Al  testo  seguono  queste  parole:  «La  musica  di  questo  ballo  et 
il  bftUo  stesso  fu  del  signor  Emilio  de'  Cavalieri  (1),  e  le  parole 
forno  fatte  doppo  Tana  del  ballo  dalla  signora  Laura  Lucchesini 
ne'  Guìdiccionì,  gentildonna  prìncipalissima  della  città  di  Lucca, 
ornata  di  rarissime  qualità  e  virtù». 

IL 

La  dama  che  era  stata  chiamata  a  prendere  parte  a  così  notevole 
avvenimento  insieme  coi  primi  poeti  e  coi  primi  musicisti  della  città, 
era,  a  quel  che  pare,  giunta  da  poco  più  di  un  anno  a  Firenze. 

Laura,  di  messer  Nicolò  Guidiccioni  e  di  Caterina  de'  Benedetti, 
sorella  di  Cristoforo  e  di  Ippolito,  cugina  del  più  fomoso  Giovanni, 


(1)  Che  U  Cavalieri  fosse  anche  abile  compositore  di  baUi  lo  aveva  già  ricor- 
dato, aUadendo  precisamente  a  questo,  G.  B.  Doni,  TrcUtato  deUa  musica  acenica^ 
cap.  XXXin,  pag.  95:  «  Il  Ballo  vorrebbe  essere  ordinato  da  persona  giudiziosa 
e  pento  neU*Qna  [musica]  e  nelFaltra  professione,  come  era  qael  signore  Emilio 
del  Cavaliere  inventore  di  qael  bel  ballo  detto  del  Granduca,  e  deU'arìa  mede- 
sima: perchè  non  solo  fa  peritissimo  musico,  ma  anche  leggiadrissimo  danzatore  >. 
Nella  prima  redazione  del  Trattato  {Lira  Barberina,  voi.  II,  Appendice)  aveva 
scrìtto  allo  stesso  proposito  di  accordare  la  musica  col  ballo  come  gU  antichi: 
«  Il  che  averebbe  potuto  molto  bene  imitare  il  signor  Emilio  del  Cavaliere  in  quelle 
rappresentazioni  che  egli  modulò  in  Firenze,  se  di  queste  cose  avesse  avuto  no- 
tizia; poiché  egli  era  non  solo  pentissimo  compositore,  ma  leggiadrissimo  danza- 
tore: e  da  lui  fu  inventato  quel  bellissimo  ballo,  detto  del  Granduca  o  Paria  di 
Firenze,  con  queU*aria  tanto  stimata  per  certa  gravità  e  magnificenza  che  ha...  >. 
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era  nata  a  Locca  il  29  ottobre  1550  (1);  sposò,  non  si  sa  qaando, 
Orazio  Lucchesini.  Un  tardo  nipote  scrisse  di  lei  :  <  In  an  libro  ma- 
noscritto di  notizie  della  mia  famiglia  trovo  che  i  più  chiari  spiriti 
che  vivevano  in  Lucca  a  quel  tempo  si  radunavano  sovente  in  casa 
sua.  Era  fra  questi  un  certo  Ippolito  Santini,  canonico  della  catte- 
drale, che  le  persuase  esser  qui  perduto  il  suo  talento  e  dover  il  suo 
marito  condurla  a  Firenze,  dove  vìvrebbe  a  quella  corte  con  maggior 
gloria  e  splendore.  Ve  la  condusse  il  dabbene  marito;  ma  ella  ri- 
mase delusa  nelle  concepite  speranze,  che  vi  morì  d'età  immatura  e 
senza  prole  »  (2). 

A  tali  scarsissimi  indizi  cerchiamo  di  aggiungere  qualche  cosa, 
prima  di  arrivare  alle  famose  pastorali  da  lei  composte  più  tardi, 
di  cui  tutti  hanno  parlato  ripetendo  da  un'unica  fonte  sempre. 

La  notizia  fornita  dal  Lucchesini  sembra  vera:  Lucca  era  centro 
di  cultura  non  indifierente;  Laura  nasceva  dì  famiglia  nella  quale 
il  culto  delle  lettere  era  onorevole  tradizione;  la  costumanza  del 
tempo  favoriva  le  accademie  e  le  brigate;  &r  versi  poi  era  obbligo 
quasi  di  tutti,  e  ne  scrisse  anche  Laura.  Della  quale  si  cita  un  so- 
netto nella  Baccolta  di  diversi  Accademici  Sanesi,  pubblicata  da 
Gismondo  Santi,  e  riferito  anche  dal  Grescimbeni  (3),  che  è  poveris- 
sima cosa  ;  e  un  altro  sonetto  in  lode  di  un  Alessandro  Viustini  Pia- 
centini, al  qual  signore  fu  dedicata  una  edizione  del  Torrismondo 
del  Tasso  (4);  per  saggio,  sentiamolo: 


(1)  La  data  fa  desunta  daUa  Vacchetta,  n*  18,  segn.  0,  neirArchÌTÌo  parroc- 
chiale deUa  cattedrale,  dalPab.  Luigi  Nerioi,  Storia  della  musica  di  Lticoa  nelle 
Memùrie  e  Documenti  per  servire  aMa  storia  di  Lfteea,  1880,  t.  XII. 

(2)  Pare  che  moriaBe  nel  1599.  —  DeUa  storia  letteraria  del  Ducato  LuccKese 
Liòri  sette  di  Cesare  Luoohisini  in  Memorie  e  Documenti  per  servire  off  istoria 
del  Ducato  di  Lucca,  t  ESI,  Lacca,  Bertini,  1825,  p.  168  (e  ancha  neUe  Opere 
sdite  e  inedite  del  M.**  Ossàri  Lucohesini,  Lacca,  Qiosti,  1832-84,  t  XYI, 
pp.  14547). 

(8)  Nella  Raccòlta,  voi.  Ili,  lib.  IV,  pp.  278-9;  nel  CaBSCiMBSiri,  Commniti 
intomo  all'istoria  della  volgar  poesia,  voi.  II,  parte  II,  lib.  V,  p.  281. 

(4)  Il  Be  I  Torrismondo  \  Tragedia  \  Finita  |  Del  8,  Torqyàto  |  Tasso.  | 
Beuista  di  nuouo  in  questa  ultima  |  impressione  da  lui  medesimo  |  iti  Bologna.) 
AWiUustre  Sig.  Alessandro  |  Viustini  Piacentini,  \  [stemma]  |  In  Bologna,  Per 
Gio.  Bossi.  I  MDLXXXVn.  |  Con  licenza  de*  Saperìorì  ;  in-12*.  —  Precede  ona 
dedicatoria  di  Qiaseppe  Pavoni,  bresciano,  in  data  dì  Bologna,  17  ottobre  1587, 
al  Viustini;  segno  il  sonetto  della  Qaidiccioni  e  poi  altro  di  un  Orasio  Pensi 
airi  stesso  signore;  da  nltimo  nn  sonetto  di  aa  D.  Biagio  Rithi  in  lode  della  tragedia. 
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Vera  gloria  di  Trebbia,  unico  e  raro 

Splendor  di  questa  nostra  etade  oscura, 
Per  la  cui  luce  altera  oggi  s'oscura 
Chiunque  fu  giammai  famoso  e  chiaro, 

Indarno  Lete  e  '1  tempo  ingiusto,  avaro, 
Mentre  ogni  mortai  cosa  avido  fura, 
Tenta  la  Fama  tua  salda  e  sicura 
Morder  col  dente  venenoso  e  amaro; 

Ch'ella,  mercè  del  tuo  divino  ingegno, 
S'è  cotanto  per  Tana  alzata  a  volo 
Che  non  teme  di  Marte  i  danni  e  Tonte. 

Anzi  or  vedrassi  e  Tuno  e  l'altro  polo 
Sacrar  di  care  genmie  ornato  e  degno 
Tempio  a  le  tue  virtù  pregiate  e  conte. 

Ma  questa  stampa  del  Torrismondo  mi  fa  risowenire  d'un  sonetto 
del  Tasso,  composto  di  certo  prima  del  1586,  e  cioè  proprio  quando 
la  Guidiccioni-Lucchesìni  doveva  trionfare  nella  colta  società  luc- 
chese. Eccolo  (1): 

Mentre  ancor  non  m'abbaglia  il  dolce  lume 
Né  mi  toglie  a  me  stesso  il  dolce  canto, 
Una  imagine  formo  in  mezzo  al  pianto 
In  riva  al  Serchio,  vago  e  nobil  fiume. 

E  benché  porti  con  veloci  piume 

Fama  il  suo  nome,  io  pur  non  l'odo  intanto: 

0  mute  meraviglie,  onde  no  '1  canto, 

Qual  nova  usanza  è  questa  o  qual  costume? 

Ma  sdegna  forse  che  beltà  divina 

Da  me  non  si  descriva  in  cólti  versi, 
Né  l'armonia  che  fa  gentil  rapina. 

Pur  fìa  chi  dica:  H  cor  leggendo  offersi. 

Ma  in  guisa  d'uom  che  nel  silenzio  inchina; 
Lei  no,  ma  '1  suo  bel  velo  a  pena  i'  scersi. 

GoKMxvTo  dsll'Aotork:  8  Una  immagine  formo.  Gol  pernierò  e  con  la  immaginAcìone 
per  le  ooee  raccontate  di  lei. 

4.  In  riva  al  Serchio.  Perchè  al  poeta  era  manifesta  la  patria  benché  fosse  occulto  il 
nome. 

9.  Bende  la  cagione,  per  la  qual*  ella  non  si  cnra  d'esser  oonoscinta. 


(1)  Cfr.  la  mia  edizione  critica  delle  Rime  di  T.  Tasso,  Bologna,  Romagnoli* 
DaU*Aoqiia,  1902,  voi.  IV,  n^  1215.  —  Preparando  Tediiione  non  ebbi  argomenti 
rafflcienU  per  enunciare  l'ipotesi  che  qui  presento. 
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L'argomento  e  la  esposizione  del  qaarto  verso  dicono  chiaramente 
che  il  Tasso  scrisse  questo  sonetto  per  una  gentildonna  lucchese  da 
lui  non  conosciuta  di  persona,  ma  della  quale  gli  era  per  &ma  nota 
la  bellezza  e  la  valentia  nella  musica.  La  gentildonna,  con  ogni  pro- 
babilità, è  proprio  la  nostra  Làura. 

m. 

Dicevano  le  memorie  di  famiglia  del  Lucchesini  che  Laura  col 
marito  si  erano  trasferiti  a  Firenze;  ciò  dovette  accadere  nel  1588 
per  quello  che  ora  vedremo. 

L'ab.  Nerìci  nella  Storia  deUa  mtisica  a  Lucca^  già  citata,  recò 
qualche  passo  di  lettere  famigliari  riguardanti  appunto  il  soggiorno 
di  Laura  a  Firenze,  dicendo  di  trarlo  dalFarchivio  della  famiglia 
Guidiccioni. 

Purtroppo  la  maggior  parte  di  questo  andò  disperso;  ma  la  bene- 
volenza dell'amico  D'  Diomede  Bonamici  mi  fece  rintracciare  a  Li- 
vorno la  piccola  parte  salvata  nel  grande  naufragio  presso  la  signora 
Marchesa  Luisa  Guidiccioni  Nicastro;  la  quale  con  la  maggiore  cor- 
tesia mi  permise  di  esaminare  le  carte  preziose  per  suo  merito  con- 
servate, e  di  ciò  Le  rendo  qui  grazie  vivissime.  Oltre  a  molte  di 
queste  riguardanti  monsignor  Giovanni,  ed  a  preziosi  autografi,  potei 
ritrovare  per  fortuna,  quantunque  non  intatto,  il  pacco  di  lettere 
&migliari  già  veduto  in  altri  tempi  dal  Nerìci. 

Vi  sono  sei  lettere  da  Firenze  di  Laura  al  fratello  Ippolito  Gui- 
diccioni dell'ultimo  di  novembre  1591,  del  22  marzo  1592,  del  7  gen- 
naio 1595,  del  31  agosto  1596,  del  13  luglio  1594  e  dell' 8  feb- 
braio 1597,  ma  tutte  trattano  di  affari  di  famiglia;  v'è  di  più  una 
nota  di  robe  di  Laura.  Altre  sette  lettere,  dal  1593  al  1605,  vi  sono 
del  manto  Orazio  Lucchesini  al  detto  Ippolito  e  anche  queste  di 
affari.  Notevoli  invece  sono  quelle  della  madre  dì  Laura,  Caterina, 
già  vedova,  anch'esse  dirette  al  figlio  Ippolito,  dalle  quali  verrò 
spigolando. 

Le  prime  notizie  sono  del  dicembre  1588  e  si  capisce  che  Laura 
con  lo  sposo  e  la  madre  erano  ancora  in  sul  primo  assestarsi  nella 
nuova  dimora  in  Firenze;  cominciavano  i  preparativi  per  le  feste  nu- 
ziali del  Granduca,  e  il  10  dicembre  la  vecchia  scrive  al  figliuolo: 
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« la  spesa  cresce  in  tutti  a  gara  per  farsi  onore.  0  che  commedia 

è  questo  mondo  se  non  finisce  in  tragedia  !  Il  signor  Orazio  et  Laura 

poetizzano  anco  loro,  pregati  dai  sopra  le  feste ».  I  coniugi  s'erano 

dunque  già  fatti  notare  e  Laura  preparava  forse  il  ballo.  La  stima 
acquistata  è  confermata  nell'altra  del  17  dicembre  :  «  Ci  vedo  lui 
[Orazio]  honoratissimo  et  la  moglie  piti  che  più  in  augumento  et  non 
in  declinazione.  Si  fanno  honore  in  ogni  cosa,  per  grazia  di  Dio,  et 
in  queste  feste  si  accosterà  a  mille  scudi  per  sua  parte  di  spese, 
che  fa  livrea  e  si  piglia  anco  un  paggetto  da  vantaggio.  Laura  si  fa 
una  casacca  di  velluto  morello  a  opera  col  fondo  d'argento;  una  di 
nero  col  fondo  d'oro,  con  bottoni  a  punte  massicci;  sottane  di  te- 
letta; et  per  bora  se  n'ha  tagliata  una  listata  d'oro,  frodata  di  dossi. 
S'è  preso  una  carrozza  di  più  di  150  scudi ». 

Durante  le  feste  gli  sposi  presero  l'aire  e  la  madre  rimase  abban- 
donata: « in  questi  trionfi,  da  ir  fino  a  Santa  Croce  in  fuora  in 

carrozza  con  le  fanciulle  e  star  sempre  a  sedere  su  un  portico,  non 
ci  ho  &tto  altro:  e  questo  perchè  Laura  ha  auto  a  ir  con  le  Bo- 
mane  (1)  a  palazzo  e  per  tutto;  né  s'è  vista  commedia  né  altro,  ma 
il  signor  Emilio  ne  la  promette »  (13  maggio  1589). 

Il  Cavalieri  adunque,  il  versatile  e  valente  factotum  della  Corte 
granducale  era  già  amico  di  casa  Lucchesini,  e  ciò  si  apprende  meglio 

da  una  successiva   lettera  del  27  maggio:  < io  mi  raccomando 

quanto  posso  in  ogni  cosa  et  Laura  ancora,  e  dice  che  disciate  a  Ca- 
milla che  se  sta  fin  fatto  S.  Giovanni  a  parturire,  si  potrà  trovare 
che  questo  signor  Emilio  del  Cavaliere,  qui  tanto  principale,  vuo' 
venire  a  soddisfar  un  voto  e  starsi  quattro  dì  in  casa  di  Scipione  et 
otto  0  più  in  segreto ». 

Potrebbe  essere  che  il  voto  fosse  un  pretesto  e  che  la  ragione  vera 
dell'andata  a  Lucca  del  Cavalieri  e  gli  otto  giorni  di  dimora  segreta 
colà,  si  riconnettessero  alla  congiura  che  ai  danni  di  Lucca  e  in  fa- 
vore del  granduca  si  preparava  appunto  allora.  Vi  avevan  parte  il 
Serguidi,  il  Vinta,  l'arcivescovo  di  Pisa,  il  Cavalieri  e  Baccio  Oio- 


(1)  Certamente  la  fiimosa  cantante  Vittoria  Archilei  che  del  1584  era  al  ser- 
vizio della  corte;  cfr.  Ademollo,  Le  più  antiche  delle  Eomanine,  in  FanfuHa 
delta  Domenica,  n*  37  (1885),  e  come  Appendice  n<^  2  a  J  teatri  di  Roma  nel 
secolo  deeimoseUimo,  Roma,  1888  ;  e  in  parte  ne  La  heW Adriana,  ecc.,  Città  di 
Castello,  Lapi,  1888,  pp.  87  sgg. 
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vannini,  segretari  e  consiglieri  di  Ferdinando  I;  Orazio  Lucchesini, 
per  far  fortuna,  vi  si  era  lasciato  attrarre  e  cospirava  a'  danni  della 
propria  patria;  dalla  qaale  tenevan  mano  Bernardino  Antelminelli  e 
Curzio  Carancioni  «  giovane  pazzo  ribaldo  ma  valoroso  nelle  lettere, 
nel  ballo  e  nel  suono,  e  parente  di  Laura  e  amico  del  Cavalieri.  Per 
questa  congiura  Bernardino  Antelminelli  con  due  suoi  figli  e  Curzio 
Carancioni  ebbon  mozza  la  testa,  ed  egual  sorte  era  riserbata  ad 
Orazio  Luccbesini  se  un  perpetuo  esilio  dalla  patria  non  lo  avesse 
posto  in  salvo  »  (1). 

Poco  dopo  le  feste  Laura  era  incinta:  «  Credo  ormai  che  Laura 
anderà  avanti  della  gravidezza;  già  siamo  passati  i  due  mesi  soliti 
di  sconciarsi,  sì  ben  con  qualche  pericolo  che  a  le  dui  volte  li  venne 
un  poco  di  timore  e  bisogno  stare  a  letto  una  settimana,  se  ben  fa 
quasi  nulla;  bisognò  dismetter  Tire  in  carrozza,  e  perchè  qua  si  puoi 
ire  poco  altrimente,  starsene  in  casa;  dove  non  è  pericolo  che  rin- 
cresca, tante  visite  ci  è  ogni  giorno;  tal  che  ora,  massime  che  il 
signor  Orazio  andò  a  Piombino  sei  giorni  fa,  io  non  ho  un'ora  che 

sia  mia,  fuor  che  la  messa,  convenendo  star  con   le  giovani » 

(29  luglio  1589). 

La  confessione  è  un  poco  grave  da  parte  della  vecchia:  pare  che 
Laura  e  la  cugina  che  era  seco  piacessero  assai  se  le  visite  aumen- 
tavano quand'era  assente  il  marito.  Ma  la  gravidanza  non  era  forse 
vera,  o  era  un  fenomeno  isterico,  poiché  in  una  lettera  del  sabato  del 
carnovale  dell'anno  seguente  la  signora  Caterina  scriveva  a  casa  che 
dopo  i  nove  mesi  «  il  corpo  cominciò  a  sparire  »  ed  era  stata  assi- 
curata che  «  la  durezza  come  era  venuta  se  ne  sarebbe  andata  ». 
Laura  morì  senza  eredi. 

Gli  sposi  intanto  erano  entrati  interamente  nella  vita  di  Corte  e 
fin  dal  giugno  Orazio  Luccbesini  era  stato  assunto  ai  servizi  della 
granduchessa  (2),  nell'autunno  di  quell'anno  li  vediamo  alla  villa 


(1)  NiRici,  Op.  1.  cit.  —  BoNoi,  storia  di  Lucrezia  Bonvòi  lucche$e,  Lucca, 
per  B.  Ganoyetti,  1864^  p.  65. 

(2)  Nel  noto  Dtortò  del  Settimani  (R.  Arch.  di  Stato  in  Pirenie)  voL  V, 
e.  159:  «  Addì  X  di  giugno  1589.  —  Il  Granduca  comandò  gli  infrascritti  Si- 
gnori e  Gentiluomini  che  dovessero  servire  a  Madama  Serenissima....  sig.  Orazio 
Luccbesini >. 
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medicea  di  CaregfSfi:  «Questo  signore  Emilio  vinse  un  anno  fa  molte 
migliara;  lui  ha  Toreccbio  continuo  di  S.  Altezza  et  il  signor  Orazio 

dì  lui,  e  rama  molto  e  li  disidera  bene;  cosi  staremo  a  vedere 

Ieri  si  parti  la  compagnia  che  per  una  dozzina  di  giorni  s'ha  dato 
bel  tempo:  Dio  ve  '1  dica,  non  si  stilla  a  cucire  et  a  faccende:  suoni, 

balli,  canti,  e  giuochi  sempre »  (Di  Gareggio,  a*  28  ottobre  1589). 

L'intimità  in  cui  erano  venuti  col  Cavalieri  si  addimostra  sempre 
più:  «La  mostarda,  perchè  di  tutto  si  fa  parte  al  sig'  Emilio,  è 

venuta e  delle  16  salcicce  che  mandò  la  zia,  non  però  de  le  buone, 

n'ha  avuto  12,  tanto  che  lui  e  Laura  mi  han  ditto  ch'io  vi  scrivi 

che  di  grazia  ne  li  mandiate  80  o  40 ».  Nella  medesima  lettera 

la  vecchia  scriveva  che  il  genero  si  era  lamentato  con  lei  perchè 
dava  notizia  a  Lucca  delle  vincite  e  delle  perdite  al  giuoco  che  egli 
fi&ceva  e  in  poscritto  :  «  Laura  m'è  venuta  a  replicare  che  per  l'amor 
di  Dio  non  scrivi  nulla  de'  negozi  del  marito,  che  v'è  poi  certi  che 
lo  bandiscon  per  piazza  subito  e  tutta  la  colpa  sarà  mia,  poi  che  son 
sospetta.  Non  ho  per  buon  segno  questi  miracoli.»  (Di  Fiorenza, 
a'  25  di  novembre  1589).  E  sulla  questione  del  giuoco  ritorna  in 
una  successiva,  che  accenna  anche  alle  musiche  delle  feste  nuziali. 
Le  Altezze,  scrive  il  2  dicembre,  «  son  tornate  tutte  qui,  e  lui  dicono 
che  fra  8  dì  anderà  a  Pisa  per  ritornare  qui  a  far  le  feste:  e  dove 
si  diceva  che  il  mese  passato  era  posto  termine  che  non  si  giuocasse 
più,  hanno  allungato  fino  a'  15  di  questo,  con  poca  quiete  dell'in- 
teressati. Quanto  di  buono  ci  sento  io  è  che  si  comincia  a  sperar 
molto  de'  Farnesi,  che  io  ho  sempre  hauto  fede,  se  ben  temuto  per 
ora  di  perduta  speranza,  come  vederete  per  dui  sonetti  che  cavan 
fuora  per  questo  mercato  (1)  che  ve  li  mando  con  la  Botta  d'Amo 
fatta  da  un  bon  ciabattino,  che  la  leggieranno  i  bambori  (2):  ai 
quali,  dico  però  a'  più  grandi  che  imparano  la  musica,  manderò  ben 
de  le  prime  musiche  stampate  con  l'intermedii  di  queste  nozze:  che 
so  che  saran  care  a'  maestri  ancora,  subito  che  si  possine  avere,  che 

per  anco  non  l'ha  nessuno  vedute,  fuor  che  chi  l' ha  fatte ». 

Ma  le  musiche  per  allora  tardarono  ancora  un  anno  a  comparire  (3) 

(1)  Qai  deve  intendere  della  congiara. 

(2)  Sarà  stata  una  delle  solite  stampe  popolari  d*occa8Ìone. 

(3)  Farono,  come  ho  detto,  raccolte  e  pabbUcate  nel  1591  da  Cristoforo  Mal- 
vezzi nella  stampa  qui  addietro  citata  nel  testo. 
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e  forse  si  replicavano  nella  camerata  del  signor  Emilio  che  è  nomi- 
nata dalla  signora  Caterina  due  volte  in  una  lettera  del  16  dicembre. 

Oscura  riesce  un'altra  lettera  del  13  gennaio  1590,  la  quale  po- 
trebbe confermare  un  qualche  sospetto,  che  mi  nacque  spontaneo 
scorrendo  la  corrispondenza,  di  una  relazione  d'altro  genere,  che  non 
letteraria  e  musicale  o  politica,  tra  il  Cavalieri  e  Laura;  ma  se 
debbo  confessarmi  del  sospetto,  debbo  altresì  dichiarare  che  le  prove 
mancano.  «Vi  scrissi  aver  Laura  ditto  esser  costì  per  tutto  questo 
mese  con  buona  compagnia;  poi  ho  sentito  che  il  signor  Emilio  del 
Cavalieri  per  fino  a  primavera,  o  fatto  Pasqua,  non  ne  sia  per  &r 
altro,  e  se  pur  lui  verrà  sarà  col  sìg.  Curzio  [Carandoni]  solo,  vero 
buono  amico;  ma  questo  lo  credo  poco  perchè  non  se  ne  parla,  et 
il  suo  solito  è  cominciare  molto  avanti  a  mettersi  a  ordine,  e  Laura 
dice  che  passato  questo  mese  non  vuol  che  la  lassi  in  modo  vemno 
per  le  sue  dubbiose  speranze ».  Le  quali  erano  certamente  rela- 
tive al  parto,  che  doveva  avvenire  appunto  nel  febbraio  o  nel  marzo, 
come  addietro  s'è  veduto.  La  vecchia  poi,  dopo  aver  parlato,  pare, 
del  marito  Orazio,  prosegue:  «  io  mi  dispero  a  non  poter  rispondere 
né  a  lui  né  alla  moglie.  Questo  Emilio  Mei  mi  disse  che  li  ha  dati 
molti  buoni  ricordi  e  consigli,  che  li  ha  ascoltati  volentieri;  ma  alla 
fine  danno  in  canzone,  in  componimenti  per  lotti  (1),  per  commedie, 
e  qui  l'ha  data  questo  carnevale,  che  sare'  manco  errore  se  il  resto 
andasse  bene  ».  (Di  Fiorenza,  a'  13  gennaio  1590). 

Peccato  che  sia  smarrita  una  lettera  che  forse  poteva  chiarire 
molte  cose;  la  Caterina  vi  allude  in  una  del  17  marzo  successivo 
dicendo:  «Ho  scritto  assai  a  lungo  a  Camilla  delle  colpe  che  par 
che  mi  vogliate  attribuire  de  la  stravaganza  di  Laura  ». 

IV. 

Col  carnevale  del  1590  Laura  affermava  la  propria  posizione  a 
Corte  ed  aveva  il  battesimo  della  scena. 

U  sabato  3  febbraio  1590  la  signora  Caterina  scriveva:  «  La  ve- 
nuta del  signor  Orazio  si  dice  per  lunedì,  si  (sic)  passato  questa 


(1)  Polizze,  per  lo  pia  barlesche,  allusive  ai  doni  esposti  nelle  lotterìe  che  si 
facevano  a  corte  per  ispasso. 
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settimana  perchè  Laura  e  Lucrezia  domani  sono  invitate  a  palazzo 
a  festa,  lotto  e  cena,  e  senza  lui,  che  non  vuol  che  manchino,  non 
si  poteva Ora  credo  sarà  invitata  dell'altre  volte  a  questo  bene- 
detto palazzo:  irci  sempre  con  la  casacca  rosata  non  piace,  e  vorren' 
pur  una  veste  di  qualche  drappetto,  e  non  ci  è  ordine:  van  le  fan- 
ciulle, fuor  delle  nostre,  con  attillatura  grandissima Scusate  se 

non  si  scrivesse  perchè  son  fitti  nelle  chiacchiere  di  far  versi  per  il 
lotto.  Le  principesse  con  le  dame  di  palazzo  fan  loro  stesse  la  Fa- 
storal  del  Tassino  questo  carnovale  e  voglion  madrigali  per  mu- 
siche  »  (1). 

Quest'ultima  notizia  dell'arguta  vecchietta  lucchese  viene  in  buon 
punto  a  risolvere  una  non  piccola  controversia.  La  tradizione  di  una 
rappresentazione  dell'^mtn^a  a  Firenze,  con  grande  apparato  di  mac- 
chine e  di  prospettive  per  opera  del  celebre  Bernardo  Buontalenti, 
ingegnere  granducale,  ci  era  stata  tramandata  in  modo  molto  poco 
preciso  dal  Baldinucci  (2)  e  con  la  giunta  di  un  aneddoto  abba- 
stanza inverosimile  riguardante  il  poeta,  il  quale  avrebbe  fatta  una 
improvvisa  comparsa  a  Firenze,  fermato  e  abbracciato  il  Buontalenti 
per  via  e  tosto  ripartito.  L'aneddoto  va  assolutamente  messo  in  di- 
sparte; né  vi  è  bisogno  di  credere  all'improvvisa  venuta  del  Tasso, 
poiché  questi  giunse  in  fatti  a  Firenze  il  15  aprile  successivo  e  potè 
aver  notizie  della  rappresentazione  e  congratularsi  e  compiacersene 
col  Buontalenti.  Io  credetti  nella  mia  Vita  di  T.  Tasso  (3),  non 
avendo  trovato  alcuna  traccia  di  tale  rappresentazione,  di  poterla 
identificare  con  un'altra  avvenuta  nel  palazzo  Rinaldi  il  carnovale 
del  1615;  sono  ora  lieto  di  dichiararmi  in  fallo  e  di  aver  potuto 
accertare  la  verità;  il  Baldinucci  disse  giusto  che  la  recita  della  Pa- 
storale era  avvenuta  a  corte:  ma  è  strano  che  non  ne  sia  a  noi  per- 
venuta più  ampia  e  sicura  notizia;  pare  anzi  che  una  fiEitalità  pesi 


(1)  La  lettera  prosegue  con  quest'altre  righe:  «  L*Albagia  aiata  anco  loi^  che 
sì  parte  per  Roma  lunedì  quando  il  sig.  Orazio  yenghi  costà:  io  lochiamo  Tugel 
perde  giornate;  ma  mal  per  me  se  si  sapesse  in  casa  che  lo  tengano  in  conto  di 
gran  compositore,  sì  che  tutto  stia  in  voi,  ch*io  mi  tì  raccomando  > .  È  pressoché 
impossibile  indovinare  a  chi  si  alluda. 

(2)  Notizia  de'  professai  di  disegno  da  Cimàbue  in  qua^  Milano,  tip.  de* 
Classici  italiani,  1818,  voi.  II,  pp.  62-64. 

(8)  Torino.  Loescher,  1895,  voi.  I,  pp.  656-58. 
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SU  tutte  le  rappresentazioni  di  quel  carnovale  1590,  perchè  delle 
altre  sì  è  perduto  non  solo  il  teste  e  la  musica  ma  quasi  la  memoria. 

La  rappresentazione  della  Pastorale  del  Tasso  con  accompagnamenti 
musicali,  coincide  adunque  col  primo  tentativo  del  melodramma  per 
opera  di  Laura  Guidiccioni  e  di  Emilio  de*  Cavalieri.  Nella  prefa- 
zione alla  famosa  Rappresentojrìone  di  Anima  e  di  Corpo  (1)  l'edi- 
tore scrisse:  «  E  la  varietà  de'  personaggi  non  ha  dubbio  che  arric- 
chisce la  scena  di  molta  vaghezza:  come  si  vede  ben  osservato  nelle 
pastorali  del  Satiro  e  della  Disperaaione  di  Fileno  che,  conforme 
all'intenzione  del  sig.  Emilio,  si  contentò  comporre  la  nobilissinaa 
signora  Laura  Guidiccioni  ne'  Lucchesini,  gentildonna  lucchese,  la 
quale  anche  pigliò  il  Giuoco  della  Cieca  del  Pastor  Fido  del 
sig.  Cavalier  Guarino  et  a  sua  propria  intenzione  quel  nobil  spirto 
molto  vagamente  accomodò  ».  Nella  dedicatoria  poi,  il  medesimo 
editore  ci  lasciò  detto  che  queste  tre  pastorali  «  furono  recitate  alla 
presenza  delle  Serenissime  Altezze  di  Toscana  in  diversi  tempi: 
nel  1590  il  Satiro^  qual  fu  recitato  anche  un'altra  volta,  e  lo  stesso 
anno  la  Dispercufione  di  Fileno  ritiratamente  ;  e  nel  1505  il  Oiuoco 
della  Cieca  alla  presenza  degli  111."^  Cardinali  Monte  e  Montalto  e 
del  SeT.^""  Arciduca  Ferdinando,  con  molta  ammirazione,  e  merita- 
mente, non  essendo  stato  da  quel  tempo  indietro  mai  da  persona  alcuna 
simil  modo  veduto,  né  pure  udito...  ». 

Ecco  ora  che  la  signora  Caterina  ci  conferma  la  notizia  per  una 
delle  due  prime  Pastorali,  scrivendone  al  figlio  il  sabato  di  carno- 
vale del  1590:  «D  marito  et  Laura  stanno  più  allegramente  che 
mai  aspettando  di  goder  doman  da  sera  un'altra  gran  festa  a  palazzo 

con  un  lotto  da  vero:  l'altro  fu  di  chiacchiere et  ci  si  farà  una 

Pastorale  bellissima,  composta  ora  a  posta  da  Laura  con  una  musica 
miracolosa;  et  mi  pare  mill'anni  di  poterla  avere  per  mandarla  a 
Ciuccia  et  messer  Nicolò,  et  se  io  potrò  manderò  or  le  parole,  che' 
piacen  tanto  queste  sue  composizioncelle  che  ne  ricercan  conti- 
nuamente ». 

Del  Satiro  è  svanita  ogni  minima  traccia,  ma  è  notevole  assai 
che  il  trapasso  dalla  pastorale  al  melodramma  siasi  effettuato  proprio 


(1)  Roma,  Mozii,  1600,  in-fol.;  e  qui  riprodotta  in  principio  del  Tolune. 
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con  un  soggetto  che  è  caratteristica  delle  pastorali  stesse  (1),  tanto 
più  che  questo  tipo  del  satiro  permane  anche  nella  seconda  operetta 
della  Goidiccioni;  poiché  sappiamo  che:  «nella  pastorale  di  JPtTéno 
tre  Satiri  vengono  a  battaglia  e  con  questa  occasione  fanno  il  com- 
battimento cantando  e  ballando  sopra  un'aria  di  moresca  »  (2). 

Ho  ricercato  dovunque  questo  Fileno  (3),  del  quale  tuttavia  pos- 
siamo conoscere  i  personaggi  grazie  ad  una  fortunata  combinazione. 
Nella  Palatina  di  Firenze  si  conservano  molti  disegni  relativi  a  ma 
scherate,  feste  e  rappresentazioni  dello  scorcio  del  secolo  decimosesto 
alcune  di  tali  tavole  sono  omai  legate  in  due  grandi  volumi  ai  qual 
altri  seguiranno.  Fra  tali  disegni  il  signor  Aby  Warburg,  chiaro 
cultore  tra  noi  dell'arte  e  che  in  particolare  si  è  dilettato  dei  rap- 
porti di  essa  e  del  costume  col  teatro,  identificò  sedici  disegni  di 
mano  di  Alessandro  Allori,  che  certamente  furono  preparati  per  ser- 


(1)  Carducci,  Su  T Aminia  di  T.  Tasso.  Saggi  tre,  Firenze,  Sansoni,  1896, 
p.  5  e  altrove. 

(2)  Nella  eit.  prefazione  alla  Bappresentagione  di  Anima  e  di  Corpo. 

(3)  Già  il  LuccHBBiiii  (pp.  h  cit)  scrìsse  :  «  In  quanto  al  merito  poetico  di  quelle 
sne  [di  Lanra]  pastorali  il  chìar  ™o  sig.  Pietro  Signorelli  ci  assicura  che  sono 
dettate  s),  con  isiile  lirico,  ma  non  tale  da  recarci  rossore.  Avrei  però  desiderato 
che  gli  fosse  piaciuto  di  indicarci  dove  le  abbia  lette,  poiché  nò  sonò  stampate, 
né  si  sa  in  qual  luogo  si  conservino  manoscritte  >. 

Nella  Serie  cronologica  dei  drammi  recitati  su  de*  pubblici  teatri  di  Bologna 
deWanno  di  nastra  salute  1600  sino  ai  corrente  1737,  Opera  dei  Sigg,  SoccH 
IVopatrU  di  Bologna,  In  Bologna,  per  Costantino  Pisarri^  sotto  le  Scuole,  1737, 
8i  trova  citato:  —  Fileno  disperato.  Dramma  recitato  Vanno  1600  in  Casa 
Bentwogìio  di  Bologna  di  Laura  Guidicoiohi  Luoohisini  di  Lucca.  —  Di  qui 
ptasò  neUe  aggiunte  alla  DrammatiÈrgia  deU^ALLACCi  e  in  altre  bibliografie.  Ma 
è  noto  come  ninna  fede  possa  prestarsi  alla  Serie  succitata,  opera  dell*avv.  Ales- 
sandro Machiavelli  di  Bologna,  piena  d'imposture. 

È  inutile  soggiungere  che  nulla  di  comune  hanno  colla  pastorale  della  Gui- 
diccioni  il  Fileno  \  Favola  \  Boscareccia  |  D'Illuminato  |  Ferazzoli  |  ecc.^  In 
Triuigi,  appresso  Fabrizio  Zanetti,  MDXCV,  in-8<*  picc.,  rappresentata  a  Lug^ 
por  U  Principe  di  Venosa  che  andava  a  Ferrara  a  aposare  Leonora  d'Este  nel  1594; 
nò  La  Passia  di  Fiìeno  di  Gio.  Donato  Cncchetti,  Ferrara,  Baldini,  1581,  ri- 
stampata poi  più  volte  col  titolo  ridotto  La  Paesia;  né,  infine,  L'Amorose] 
Passioni  \  di  Fileno,  \  Poste  in  Musica  |  dai  sig.  CHacomo  \  Carissimo.  |  AceO' 
dewna  fatta  in  casa  dèOi  Sig.  \  CasàUm  Bologna.  |  In  Bologna,  MDCXLVIII.| 
Appresso  gFheredi  del  Dozza  |  Con  licenza  de*  superiori,  in^S*. 
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YÌre  da  modello  ai  costumi  del  Fileno  (1).  Ecco  per  ordine  le  note 
poste  sotto  ciascuna  delle  figure  disegnate: 

Pag.  79  r.  Pastore,  prima  coppia,  se  ne  farà  8 

„  „  y.  FiLBNo,  impazito,  **  in  abito  di  pazzo  « 

„  80  Ninfa,  sechonda  coppia,  se  ne  farà  8 

9  88  Pastore,  terza  coppia,  se  ne  farà  8 

,  84  Ninfa,  terza  coppia,  se  ne  farà  8 

,  85  Pastore,  quarta  coppia,  se  ne  farà  8 

«  86  Ninfa,  quarta  coppia^  se  ne  farà  8. 

j,  87  r.  Venere 

„  87  V.  Cupido 

„  88  r.  Spiriti  cangiati  in  Ninfe  4 

,  88  V.  Spiriti  4 

,  89  Glori  Ninfa 

j,  90  Fileno  solo 

„  91  Negromante. 

Un  altro  accenno  a  questa  composizione  di  Laura  è  proprio  in 
principio  della  ricordata  prefazione  all'Emma  e  Corpo  del  Cavalieri: 
«  Volendo  rappresentare  in  palco  la  presente  opera,  o  vero  altre  si- 
mili, e  seguire  gli  avvertimenti  del  signor  Emilio  del  Cavaliere,  e 
far  si  che  questa  sorte  di  musica  da  lui  rinnovata  commova  a  di- 
versi affetti,  come  a  pietà  et  a  giubilo,  a  pianto  et  a  riso,  et  ad 
altri  simili,  come  s'è  con  effetto  veduto  in  una  scena  moderna  della 
Disperazione  di  Fileno  da  lui  composta:  nella  quale  recitando  la 
signora  Vittoria  Archilei,  la  cui  eccellenza  nella  musica  a  tutti  è 
notissima,  mosse  maravigliosamente  a  lagrime,  in  quel  mentre  che 

la  persona  di  Fileno  movea  a  riso ».  Questa  famosa  Vittoria  era 

proprio  entrata  a  far  parte  della  brigata  dei  nostri  lucchesi,  coi  quali 
dopo  le  feste  carnevalesche  era  passata  nella  villa  di  Careggi,  d'onde 
la  signora  Caterina  scrìveva  il  81  dicembre  1590:  «  Siamo  anche  a 
questa  villa  per  tutta  quest'altra  settimana  ;  et  or  vi  vien  la  brigata 


(1)  Ne  dette  cenno  in  nna  nota  (p.  141)  deirinteressantissimo  stadio  I  co- 
stumi teatrali  per  gli  Intermezzi  del  1589  nel  volarne  per  la  Commemorasione 
della  Riforma  mdodrammaUca  {Atti  deW Accademia  dei  R,  Istituto  Musicàk 
di  Firenze,  Firenze,  tip.  Galletti  e  Cocci,  1895).  Il  slg.  doti  Warbarg  si  com- 
piacque poi  mandarmi  quest'elenco,  che  più  tardi  io  stesso  riscontrai  sull'ori- 
ginale, ove  stanno  da  e.  79  a  e.  91. 
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de  lo  Ambasciatore  et  in  15  di  ho  udito  una  messa,  tanto  son  calate 
le  pioggie  ed  i  venti  arrabbiati  a  questa  villa.  Vorrei  la  mia  dilet- 
tissima Ciuccia  dove  si  fo  musiche  de'  primi  uomini  e  donne  d'Italia! 
Ci  è  quella  Vittoria  Bomana  tanto  mentovata,  che  fa  stupir  tutti: 
e  qui  si  provano  per  questi  giorni  santi  a  loro  Altezze  Ser.°*<*,  e 
sempre  si  sta  in  balli  il  tempo  che  avanza  da  smaltir  bene  i  corpi 
duri:  e  fate  conto  che  non  si  puoi  trovare  il  più  benigno  signore  di 
questo  signor  Emilio,  che  trattien  tutti,  giova  a  tutti,  con  bontà, 
autorità  e  carità  infinita.  E  questo  è  l'idolo  del  signor  Orazio  e  con 

ragione ».  E  pochi  giorni  appresso  replicava:  «Oltra  l'ordinario 

vi  è  sempre  qualche  spesa  da  vantaggio  per  questa  figliuola,  che 
qui  non  si  viene  per  star  da  villa,  ma  sempre  in  compagnia  d'im- 
portanza, in  canti,  balli  e  suoni,  tanto  che  lor  medesimi  se  ne  strac- 
cano. La  famiglia  dell'Ambasciatore  che  s'aspetta  non  è  anco  venuta, 
e  lui  stava  sospeso  se  doveva  andare  appresso  a  S.  Altezza  a  Pisa  o 

no;  pur  credo  si  risolvi  del  no E  qui  è  il  signor  Emilio  con  tutta 

la  compagnia,  che  non  manca  trattenimento  a  chi  diletta ». 

Nel  settembre  di  quell'anno  Orazio  Lucchesini  è  chiamato,  in  una 
lettera  della  suocera,  segretario  della  granduchessa;  l'amicizia  del 
Cavalieri  gli  aveva  davvero  giovato,  sì  come  ora  giova  alla  memoria 
del  gentiluomo  romano,  l'ultima  lettera  della  signora  Caterina  che 
ci  offre  il  carteggio,  la  quale  contiene  un'afférmazione  recisa  e  no- 
tevole ;  anche  questa  è  datata  dalla  villa  di  Careggi  il  31  dicembre  1590  : 
«  Io  resto  per  compagnia  di  questa  signora  Vittoria  Bomana  che 
già  da  un  mese  sta  in  casa  qui  del  sig.  Emilio  et  nostra,  et  lui  ci 
nutrisce  della  sua  armonia,  che  canta  singolarmente.  Cosi  ci  fusse 
Ciuccia  mia  et  messer  Ippolito,  che  seotirenno  altro  modo  di  can- 
tare che  l'ordinario  et  che  piace  tanto ». 


Prima  di  soffermarci,  secondo  richiedono  queste  parole,  credo  op- 
portuno terminare  la  cronistoria  dei  drammi  di  Laura. 

Nel  passo  riferito  della  prefazione  all'Emma  e  Corpo  dei  Cava- 
lieri è  detto  che  il  Satiro  fu  recitato  anche  un'altra  voltai  ma 
quando  ciò  avvenisse  non  mi  fu  dato  di  scoprire,  ma  certamente  du- 
rante i  quattro  anni  dal  1590  al  1595,  per  i  quali  manca  ogni  notizia. 
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Poiché  soltanto  nel  1595  fu  pronta  la  nuova  operetta  preparata 
da  Laura  e  dal  Cavalieri,  cioè  il  Qiuoco  della  Cieca,  e  della  rap- 
presentazione di  questa  è  memoria  nella  preziosa  Storia  di  Etichetta 
(II,  e.  62)  che  si  conserva  nel  E.  Archivio  di  Stato  di  Firenze,  la 
quale  è  una  specie  di  diario  del  maestro  di  casa  dove  questi  teneva 
nota  di  tutto  ciò  che  accadeva  nella  Corte. 

Il  20  ottobre  di  quell'anno  arrivava  a  Firenze  il  cardinale  Mon- 
talto,  ed  ecco  la  serie  dei  divertimenti  che  la  Corte  granducale  ebbe 
ad  offrirgli: 

n  di  22  se  li  dette  desinare  a  Castello  e  vidde  la  Petraia,  si  feciono 
correre  i  pardi  e  si  fece  ballo  di  contadine. 

H  di  26  si  fece  un  banchetto  in  palazzo  a  60  gentildonne  con  l'occa- 
sione deUe  nozze  della  dama  Alemanni  maritata  al  sig.  Filippo  dd 
Migliore. 

Il  di  27  se  li  fece  ne'  Pitti  la  commedia  delli  Zanni. 

H  di  28  sì  fece  ne'  Pitti  il  battesimo  del  principe  don  Francesco, 
secondogenito  di  S.  A.  e  fìi  compare  il  suddetto  cardinale  Montalto. 

Il  di  29  si  convitomo  a  Pitti  per  doppe  desinare  60  gentildonne  e  si 

ballò  sino  a  ore  3  -^  di  notte,  ed  il  signor  Emilio  d^  Cavalieri  fece  ndla 

sala  delle  statue  dove  si  haUava  recitare  una  pc^toreUa  tutta  in  musica^ 
e  si  fece  una  collezione  con  60  tazze  e  bacini  di  bellissime  confetture 
e  si  licenziomo  le  donne  (1). 

n  di  2  di  novembre  si  andò  al  Poggio,  senza  donne,  a  desinare;  si 
Yolomo  i  falconi,  e  vi  fti  commedianti  e  musici. 

11  cardinale  riparti  V8  novembre;  ma  il  suo  nome  è  legato  da 
qui  innanzi  alle  più  notevoli   feste  fiorentine,  che  molte  delle  più 


(1)  Anche  nel  Diario  del  Settimani  (R.  Arch.  di  Stato  in  Firenze,  voi.  V, 
e.  428)  si  legge  sotto  il  dì  29  di  ottobre  1595,  domenica:  «  Nel  palazzo  de*  Pitti 
dopo  desinare  furono  convitate  60  gentildonne  fiorentine  e  ballarono  fino  alle 
tre  ore  di  notte.  Il  signor  Emilio  de'  Cavalieri  fece  nella  sala  delle  statue  dove 
ballavano,  recitare  una  pastorella  tatta  in  masica,  che  fa  molto  lodata;  e  fd 
fatta  una  colazione  con  le  tazze  e  bacini  di  nobilissime  confettare,  dopo  la  qoale 
le  sadette  gentildonne  fecero  partenza».  La  notizia  ha  il  suo  controllo  in  un 
dispaccio  dell'ambasciatore  estense  a  Firenze,  Bartolomeo  Prosperi^  il  qnale  av- 
visava a  Ferrara  U  28  ottobre  1895:  «  Trovasi  tuttavia  qai  Mons.  Card.**  Mon- 
talto, et  dicono  vi  starà  anche  molti  giorni,  per  cai  si  sono  fette  commedie, 
diverse  caccio  et  una  festa,  dove  concorsero  molte  gentildonne  invitate...»  (B.  Ar- 
chivio di  Stato  di  Modena;  Cancell.  ducale). 
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importanti  rappresentazioni  ebbero  occasione  appunto  dall'arrivo  e 
permanenza  di  lui,  come  si  vedrà  qui  appresso  e  in  altro  mio  studio. 
Ma  anche  il  Giuoco  della  Cieca  fu  replicato;  nella  Storia  d'Eti- 
chetta è  annunciato  di  nuovo  l'arrivo  del  Cardinale  Montalto  sotto 
il  31  dicembre  1598,  e  quindi  si  legge: 

Adi  5  [gennaio  1599]  se  li  fece  nel  salone  delle  statue  la  pastorella 
per  musica  del  signor  Emilio  de'  Cavalieri,  che  vi  forno  60  gentildonne 
fiorentine. 

Adi  6  nella  medesima  sala  e  le  stesse  donne  se  H  fece  una  commedia 
di  Zanni  (1). 

L'ambasciatore  Estense,  marchese  Bartolomeo  Malaspina,  scrìveva  a 
Ferrara  lo  stesso  giorno  cinque: 

Ter  sera  il  Granduca  fece  invitare  assai  numero  di  gentildonne  a  pa- 
lazzo, dove  dicono  si  fece  una  rappresentazione  di  pastori  e  ninfe,  inti- 
tolata La  mosca  cieca,  con  balli  in  musica,  che  durò  solo  un'ora.  V'in- 
tervenne il  Gran  Duca,  la  Gran  Duchessa,  il  Cardinale  sndetto  [Montalto] 
et  quel  del  Monte,  Don  Virginio  [Orsini],  Don  Antonio  [de'  Medici]  et 
il  principino.  Dicono  ancora  che  preparino  una  commedia  bellissima  (2). 

Ma  che  cos'era  questo  Giuoco  della  Ciccai  Già  s'è  veduto  che  la 
Guidiccioni  aveva  adattato  la  scena  famosa,  seconda  del  terzo  atto, 
del  Pastor  fido^  ma  senza  alterarne  la  sostanza,  pare,  poiché  nella 
stessa  prefazione  al  Cavalieri  più  volte  citata  è  detto  anche  :  «  Et 
nel  Giuoco  detta  Cieca  ballano  e  cantano  quattro  Ninfe,  mentre 
scherzano  intomo  ad  Amarilli  bendata,  ubidendo  al  giuoco  della 
Cieca  ».  E  cioè  precisamente  come  nel  Pastor  fidoj  dove  la  scena 
si  svolge  tra  le  quattro  ninfe  intomo  ad  Amarilli  bendata,  mentre 
Mirtillo  in  disparte  non  arrischia  di  farsi  prendere  da  Amarilli,  che 
pur  lo  desidera. 

Tuttavia  la  Guidiccioni  qualche  cosa  di  proprio  sappiamo  che  deve 
avere  introdotto;  ma  quantunque  anche  questo  Giuoco  sia  elencato 
nella  famigerata  Serie  cronologica  dei  drammi  recitati  in  Bologna, 
il  testo  di  esso  è  rimasto  finora  ignoto  (3).  Il  solo  e  preciso  testo 


(1)  Le  notizie  sono  ripetute  nel  Diario  del  Settimani,  VI,  e.  101  v. 

(2)  B.  Arch.  di  Stato  in  Modena;  Cancell.  ducale. 

(3)  Curiosa  è  la  nota  Cì)ie  si  ritrova  nella  Drammaturgia  dell' Allacci  am- 
pliata, a  proposito  de  La  Trebasia,  favola  boschereccia  di  Fabio  Ottiublu, 

RMtia  muiieaU  UaUcma,  VL  58 
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del  Guarìnì  fu  posto  in  musica  da  Giovanni  Ghìzzolo  e  però  nulla 
YÌ  abbiamo  da  cercare  (1);  ma  un  altro,  mutato  in  parte  e  ampliato, 
può  dar  da  pensare  se  non  sia  quello  della  Guidìccionì  capitato  per 
caso  in  altre  mani.  La  rara  stampa,  esistente  solo  al  Liceo  musicale 
di  Bologna  e  a  Wòlfenbtìttel,  si  intitola:  La  Cieca  \  Madrigali  \  a 
cinque  voci  \  di  Marsilio  Gàsentini  |  Maestro  di  Capella  di  Cre- 
mona^ I  Libro  quarto  nouamente  composto  et  dato  in  luce  \  Con 
priuilegio.  \  [stemma]  |  In  Venetia,  Appresso  Giacomo  Vincenti.  1609;4®. 
Nella  prefazione  A'  benigni  lettori^  il  Gàsentini  scrive:  *  Non  senza 
ragione  questo  quarto  libro  de'  miei  Madrigali  porta  impresso  in 
fronte  il  nome  di  Cieca.  Prima,  perchè  in  esso,  acciò  che  sappiate, 
vedesi  inserto  il  Giuoco  appunto  della  Cieca,  descrìtto  vagamente 

nel  Pastor  fido »  e  in  secondo  luogo,  dice,  perchè  incerto  tra  il 

modo  antico  e  il  nuovo  nella  musica,  volle  seguire  «  una  strada   d 
mezzo  »  e  <  così  alla  cieca  »  si  diede  a  comporre  questi  madrigali. 

Il  Giuoco  è  formato  da  tre  Scherzi,  de'  quali  sono  tratti  dal  Gua- 
rìni  il  primo  e  il  secondo,  ma  in  ciascuno  di  essi  vi  sono  parti  di- 
verse, si  come  interamente  diverso  è  il  terzo,  mentre  si  ritorna  al 
Guarini  col  coro  ultimo.  Non  mi  sembra  che  il  mio  sospetto  sia 
avanzato  cosi  alla  cieca,  come  la  musica  del  Casentini,  e  però  in 
appendice  a  questo  studio  mi  propongo  di  riprodurre  tutto  il  testo 
che  può  essere  quello  di  Laura  Guidiccioni. 

Alla  quale  qualcuno  volle  anche  attribuire  il  testo  della  Bappre- 
sentazione  di  Anima  e  di  Corpo  data  la  prima  volta  a  Boma  nel 
febbraio  del  1600;  ma  nessuna  prova  abbiamo  di  ciò,  anzi  i  passi 
della  prefazione  di  quella,  addietro  riferiti,  ne'  quali  si  parla  di  Laura, 
sembrano  escluderlo  assolutamente. 

La  Rappresentazione,  è  detta  nel  frontespizio  data  in  luce  da 


napoletano,  Vicenza,  per  Francesco  Grossi,  1613,  in-12».  Ivi  è  richiamata  l'atten- 
zione sopra  «  nn  avviso  dello  stampatore  al  lettore,  nel  fine  della  favola,  con 
cai  pretende  che  qaesta  sia  la  prima  volta  che  introducesse  in  scena  il  Satiro 
e  il  Giuoco  delia  Cieca  contro  alla  comune  opinione  > .  Non  mi  è  stato  possibile 
rintracciare  questa  Trebazia.' 

(1)  Madrigali  \  et  Arie  |  per  sonare  et  cantare  \  nei  chitarone,  liuto,  o  da- 
vicem-  I  baio,  a  vna,  et  dve  voci,  \  di  Giovanni  Ghìzzolo  |  da  Brescia,  \  eoi  Gioco 
della  Cieca,  et  ma  \  Mascherata  de  pescatori  \  Libro  primo,  \  pmpresa]  |  In  Ve- 
netia. I  Appresso  Alessandro  Raverii.  M.D.CIX;  fol.  —  [Brflssel;  London]. 
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Alessandro  Guidetti  bolognese  (1)  ;  essa  non  ha  nulla  di  comune 
con  la  più  antica  rappresentazione  di  Anima  in  ottava  rima  (2): 
non  ho  potuto  vedere  un'altra  di  Anima  e  Corpo  posteriore  (3)  ; 
ma  più  mi  spiacque  non  poter  rintracciare  quella  di  Anima  e 
Corpo.  Bappresentaaione  di  Alessandro  Quidotti,  In  Siena,  per 
Silvestro  Marchetti,  1607,  in-8,  pure  citata  nelle  aggiunte  all'Al- 
lacci, poiché  se  il  Guidetti,  firmatario  della  prefazione  e  che  appa- 
risce sul  titolo  di  quella  del  Cavalieri,  avesse  poi  riprodotto  a  parte, 
come  suo  proprio,  il  testo  poetico,  niun  dubbio  rimarrebbe  intorno 
all'autore. 

VI. 

Emilio  de'  Cavalieri  fu  dal  3  settembre  1588  (4)  intendente  ge- 
nerale della  Corte  di  Toscana  per  tutto  ciò  che  riguardava  l'arte,  i 
costumi,  le  feste,  il  teatro,  come  in  parte  abbiamo  veduto;  più 
tardi  gli  fu  anche  data  la  direzione  del  nuovo  laboratorio  de'  cri- 
stalli (5)  e  ancora  nel  1599  lo  troviamo  nei  Bmli  della  famiglia 
di  Sua  Altezza  come  provvisionato  di  Corte,  con  veste  lunga  e 
cappa  corta  (6).  Dopo  le  feste  per  le  nozze  di  Maria  de'  Medici 


(1)  Rappresentazione  \  Di  Anima  et  di  Corpo  \  Nuovamente  posta  in  Musica 
dal  sig.  Emilio  del  Cavalliere  |  per  recitar  cantando,  \  Data  in  luce  da  Aie»" 
Sandro  Ouidottif  Bolognese,  \  [stemma]  |  Con  licenza  de'  Superiori.  |  In  Roma] 
Appresso  Nicolò  Mntij  TAnno  del  lubileo  MDC. 

(2)  L'ediz.  più  antica  è  di  Siena,  senza  data:  «  Commedia  Spirituaìe  |  Del- 
r Anima.  \  Con  tutte  le  sue  potenze,  adornata  di  tutte  \  le  virtù  appartenenti  a 
quella,  per  H  |  mezzo  deUe  quali  elia  si  conduce  \  al  Paradiso.  \  [silografia]  ;  altre 
edizz.  Firenze,  1575;  Firenze,  1586;  Siena,  1608. 

(3)  Del  Pellegrino  Romito,  Anima  e  corpo,  Bappreseniazione  spirituale,  In 
Firenze,  per  Cosimo  Qiunti,  1618,  in-8»  [Allacci]. 

(4)  Warburg,  Op.  cit.,  p.  106,  ti. 

(5)  R.  Arch.  di  Stato  in  Firenze;  Guardaroba;  n»  217:  Quaderno  del  nuovo 
laboratorio  di  Cristalli  sotto  la  direzione  di  EmiKo  de'  Cavalieri  per  gli 
anni  1598-99. 

(6)  R.  Arch.  di  Stato  in  Firenze;  Gaardaroba;  n»  225.  Parecchie  lettere  di 
lai  sono  nelle  filze  di  Gaardaroba  (f.  174,  a  e.  3,  del  1587,  e  o.  6,  del  1592  ; 
f.  185,  a  e  10,  del  1593,  e  a  e.  3,  del  1598;  f.  189,  a  e.  6,  del  1592,  e  a  e.  8, 
del  1593;  f.  193,  a  e.  9,  e  a  e.  284  e  285;  ecc.  —  Ne  riferirò  ana  (filza  832, 
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nell'ottobre  1600,   per  le   quali   egli  musicò  il  dialogo  tra   Giu- 
none e  Minerva,  composto  dal  Guarini  (1),  che  fu  cantato  durante 


e.  283)  del  1592  che  riguarda  i  preparativi  per  il  battesimo  della  principessa 
Leonora,  nata  il  18  novembre  1591  : 

«  Molto  Magnifico  signor  miOy 
€  Per  sua  inforroatione  sapra  che  gli  cori  per  la  masica  in  san  giovani  sono 
«  tanto  comodi  et  lorgano  della  chiesa  e  tanto  buono  che  non  vi  hocore  spesa 

<  ne  manifatara  nessuna,  si  che  in  un  giorno  vissi  può  fare  la  meglio  masica 
«  che  si  possa  fare  con  li  musici,  dì  fiorenza;  similmente  sono  tanto  comodi  li 
«  balatoi  della  sala  del  palazo  vechio  che  non  vi  hocorre  cosa  veruna  et  in  hnn 

<  giorno  vissi  fa  quel  conserto  che  si  puoi  hre  con  detti  musici  si  che  le  musice 
«  son  certo  che  darano  satis&tione,  ne  vi  corera  spesa  di  balchi  ne  di  altro;  il 
«  ligozi  a  mezzo  aprile  avera  finito  il  suo  quadro  et  serano  levato  1  ponti;  il 

<  8.  fedine  circa  il  parare  in  quattro  giorni  di  tempo  avera  lesto  hogni  cosa; 
«  desidera  solo  sapere  se  si  averano  a  rivestire  i  tedeschi  ma  so  che  di  questo 

<  ne  a  già  scritto;  se  S.  A.  a  mezzo  aprile  sera  tornato  a  Fiorenza  non  hocorera 
«  altro  bordine,  quando  si  prolungasse  il  ritomo  sarei  dì  parere  che  il  S.'  don 
e  giovanni  mandassi  lordine  di  aconciare  san  giovani  et  il  concime  tanto  meno 
«  vissi  fa  per  essere  il  tempio  bellissimo  tanto  più  bello  chredo  che  sera  et  quello 
«  che  vissi  potrebe  iare  secondo  il  giuditio  mio  saria  di  pararlo  per  difuora  et 

'«  di  dentro  &rli  li  grandìUi  et  questa  cura  se  il  S.'  don  giovani  la  hordinasse 

<  al  fedine  et  ^ronimo  ser  jacopi  crederei  si  terminassi  subito,  per  manco  in- 
c  comodo  de*  ministri,  delle  gentil  dono  et  per  altri  rispetti  et  per  non  hie  il 
€  secondo  batesmo  per  la  punto  come  il  pnmo  (*)  parebe  che  S.  A.  dovesse  nel 
e  primo  fare  il  banchetto  et  nel  secondo  una  grossa  Colatione,  ballando  sino  alle 
«  tre  bore  di  notte  :  se  io  sono  stato  lungo  mi  perdoni  mi  favorisca  dire  al  8.  lo- 
€  ronzo  Usimbardi  che  io  ho  recevuto  il  mandato  dì  quatro  cento  scudi  sono 
«  stato  necisitato  a  pigliare  un  pò  di  mei  rosato  a  solutivo  e  per  questo  non  li 
€  scrivo  di  mia  mano  et  a  Y.  S.  baso  le  mani  da  Fiorenza  li  XXXI  di 
e  marzo  1592. 

€  Dì  VS.  Servitore  affj^ 

Emilio  de  Cavalieri.  > 

Fuori  :  «  Ai  MoUo  Mag,^^  S.^  mio  il  8/  Marcello  Acolti 
Segretario  del  fifer."»*  Granduca 

Aììa  corte  > . 

(1)  Guarini,  Opere,  Verona,  Tumermani,  1707,  voi.  II,  pp.  Ili  sgg.  —  Cfir. 
M.  A.  BcoNARROTi  jun..  Opere  varie,  Firenze,  Le  Mounier,  1894,  p.  426.  —  Par- 
rebbe tuttavia  che  il  Cavalieri  fosse  già  a  Roma  nei  giorni  delle  feste,  delle 
quali  però  doveva  almeno  aver  veduto  i  preparativi,  poiché  in  una  sua  lettera, 
da  Roma,  7  ottobre  1600  (R.  Arch.  di  Stato  di  Firenze;  Mediceo,  f.  899  verde, 
e.  416)  narra  di  aver  spiegato  le  macchine  delle  tavole  per  il  banchetto  a  dei 
cardinali,  mentre  dalla  frase,  posta  in  principio,  al  mio  arrivo  in  Boma^  e  dai 
confronto  che  fa  sulla  fine  intorno  al  caro  dei  viveri  in  confronto  di  Firenze, 
p  are  si  debba  dedurre  che  sia  proprio  la  prima  lettera  scritta  dopo  il  suo  arrivo 


(*)  Qaello  di  Cosimo  ebbe  luogo  il  26  aprile  1608  in  domenica,  e  quello  della 
condogenita  Leonora  il  Innedi  27  succeeeivo. 
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il  banchetto  grande  —   non  sappiamo  per  quale   ragione   —    si 


colà.  Quantanqae  il  Gandolfi,  nello  stadio  qui  appresso  citato,  ne  abbia  recato 

la  parte  saliente,  stimo  opportuno  rìprodarla  per  intero. 
«  MoUo  mag:^  Sig:^*  mio, 
«  Desidero  VS.  legga  la  inclasa  dlacopo  della  Porta  a  -S.  A.  et  se  ]»arrà  che 
subito  al  mio  arrivo,  si  tratti  di  questo  modello;  si  consideri;  che  io  ho  trat- 
tenuto tre  mesi  questo  seryitio;  con  scrivere;  che  non  era  tempo  il  trattarne; 
et  che  al  mio  arrivo  in  Roma  ;  se  ne  sarria  trattato  ;  questo  è  negotio  ordinato 
da  S:  A:  io  voleva;  si  facesse  per  meta;  et  S:  A:  mi  dette  sulla  voce;  ch'io 
sempre  stava  in  lavanzi;  et  ohe  lo  voleva  di  tutto  tondo;  nò  si  guardassi  a 
spesa;  M"  Gio:  battista,  è  povero;  et  vorrà  esser  pagato;  o  da  S:  A:  o  da 
Jacopo  della  Porta;  o  da  me;  et  in  questo  come  M**  Gio:  battista  voglia;  non 
vi  havrà  difficoltà;  et  come  non  si  tratterà  di  concordia;  et  si  vada  a  rigore 
di  stima;  si  andrà  di  sotto;  io  supplico  S:  A:  a  contentarsi  di  far  saldare  questo 
conto;  ancho  per  quiete  mia;  et  da  qui  avanti;  non  piglierò  simil  brighe:  io 
mi  conosco  in  ogni  cosa,  di  esser  crocifisso  vecchio;  pure  io  resto  in  Roma  con 
sodisfatione;  poiché  tutte  le  cose,  rappresentate  nel  salone  del  Banchetto  ;  sono 
state  da  tutti  ammirate;  et  inparticoìare;  mi  ò  bisognato;  minutissimamente; 
dimostrare  al  S.'  Car:*«  di  Fiorenza;  come  era  fatto  il  giardino  sotto  la  tavola; 
quale  mi  ha  detto;  che  è  piaciuto  in  primo  grado (*);  et  più  il  Giglio:  et  se 
il  S.'  Don  Giovanni,  havesse  voluto  un  poco  di  parere  da  me;  circa  alle  mu- 
siche della  oomedia;  et  ancho  da  Bemanio  (**)  sopra  le  cose  appartinenti  alle 
machine  ;  credo  che  ogni  cosa  saria  restato  terminato,  et  finito;  et  le  musiche 
sarriano  state  proportionate  al  luogo;  et  al  teatro;  et  sarriano  stati  i  danari 
spesi;  con  più  sodis&tione  delli  ascoltatori;  et  Giulio  Romano  havria  havuto 
le  sue  sodisfationi  ;  et  fattole  fare  quello  che  poteva  fare  il  suo  sapere;  io  sono 
sviscerato  ser/«  et  vorria  che  le  cose  di  S:  A:  fossero  tutte  divine;  Et  perchè 
non  parga  ch'io  parli  a  passione,  dirrò  solo  questo;  ohe  Fiorenza;  et  Borromeo; 
mi  hanno  detto;  ohe  il  giardino,  et  Giglio  fatto  dal  S.'  Don  Giovanni;  hanno 
inteso  da  tutti  ;  cose  maravigliose  ;  ma  che  la  musica  della  comedia  fatta  da 
me;  che  non  ha  data  sodisfatione;  come  ancho;  non  esser  terminate  le  pro- 
spettive; et  altre  cose;  in  questo  ho  risposto;  che  la  brevità  del  tempo  lo  ha 
portato  ; 

«  La  resipilla  del  8/  Antonio  Camaiani  ;  deve  essere  stata  pararella;  ad  un 
altro  che  andò  a  Bagnj  ;  poiché  scrisse  da  Fiorenza  al  figlio;  che  lui  andava 
in  Francia;  a  portare  di  braccio  Madamma;  il  quale  figlio  ne  diede  conto  a 
di  molti  Can'*  et  in  particolare  a  Paravicino;  et  bora  dice;  ohe  per  la  risi- 
pilla;  non  è  andato  in  Francia;  la  quale  e  proceduta;  dalle  scale;  che  molte 
volte  il  giorno  faceva  dalla  Regina;  per  trattar  negotii;  così  ha  detto  a  Para- 
vicino; Il  Car:^«  di  Fior:'*  et  anche  Monte  ha vriano  desiderato;  che  la  Regina 
avanti  la  partita  dì  Toscana;  havessi  risposto  generalmente  alli  Car:*^  poiché 
rispondendo  da  Francia;  dicono  che  sarà  giudicato  pensiero  Franzese;  Sento 


(*)  NeUa  Filza  Strozziana  n<>  27  sono  le  laemorie  di  CKovanni  del  3£aestro,  maggior- 
domo granducale,  relative  a  queste  nozze,  e  tra  l'altro  v'è  tutta  la  lista  del  banonetto 
(o.  86  Y.  —  96  yX  alla  quale  precede  una  aesorizione  dell'apparecchio  che  termina  così  : 

< levata  la  frutta,  la  tavola  principale  se  ne  fuggie  con  ingegni  ohe  la  conducono 

da*  lati  della  residenza  e  quivi  si  alza  e  ne  sortiscono  le  fontane  ;  e  quella  delle  con- 
fezioni per  ingegni  sale  all'altezza  conveniente  e  dopo  levata  la  confezione  questa  tavola 
se  ne  fuggie  sotto  il  pavimento  et  apparisce  in  suo  luogo  un  grazioso  giardino  messo 
in  mezzo  delle  due  predette  fontane  e  di  qua  e  di  là  vanno  e  vengono  due  nugole  molto 
ricche  entrovi  putti  ohe  cantone  di  musica  con  altri  musici  ohe  restano  nel  vano  donde 
si  muovono  dette  nugole  • . 

(♦*)  Buontalenti 
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trasferì  a  Roma,  dorè  era  nato  intomo  al  1550,  e  yì  morì  TU  marzo 
del  1602  (1). 

Altro  modo  di  cantare  che  l'ordinario  aveva  dunque  annunciato 
a'  suoi  di  Lucca  la  signora  Caterina  piena  d'entusiasmo  ;  ma  nel 
naufragio  totale  di  quelle  musiche  e  di  quei  testi  niun  giudizio  è 
più  possibile  oggi,  ed  è  necessità  fermarsi  a  vagliare  quelli  de'  con- 
temporanei. 

L'opera  del  Cavalieri  e  della  Guidiccioni  non  fu  una  riforma  ca- 
pitale di  certo;  la  riforma  si  compì  nella  camerata  del  Bardi  alla 
quale  l'attribuiscono  concordi  tutti  gli  antichi,  anche  Marco  da  Ga- 
gliano nella  lunga  prefazione  alla  Dafne  del  1608,  e  don  Severo 
Bonini  nel  suo  Dialogo  della  mtésica  ancora  manoscritto,  e  Pietro 
de'  Bardi  nella  nota  lettera  del  1634  sull'origine  del  melodramma» 
i  quali  tutti  tacciono  affatto  del  Cavalieri,  sì  come  ne  tacciono  il 


«  che  S:  f.  nha  in  opinione  de  tntti;  che  si  trovi  benissimo  di  salate;  et  che 
e  ne  negotii  si  sia  portato  pnidentissimamente;  et  è  eomendate  infinitamente;  et 
«altri  poco  lodato  da  suoi  istessi;  et  si  spera  con  la  gita  di  Madamma  Sor.™* 
«  et  con  lantorità  di  Loro  Altezze;  ohe  possi  apportare  gran  benefitio,  alla  crì- 
«  stianità;  la  gita  del  Car  :'*  Colonna  in  Ispagna;  e  poco  laadata;  il  Car  *>  San  Mar* 
«  cello  per  la  poca  sanità  ;  non  tiene  negotii  se  non  del  canborlengato  (tic)  ;  il 
«fratello  del  Cay.'^  Clemente;  che  è  segretario  della  Consalta;  negotia  per  Ài- 
«dobrandino;  et  anche  qaalche  poco  il  Car:*«  Doti;  il  S>^  Qio:  Francesco;  si 
«  ritrova  in  letto;  con  male;  d*amor  malanconico, per  qaello  ho  sentito;  il  Car:** 
«  Aldrobandino  dovette  gnarire  del  sao  catarro  ;  et  anche  il  Daca  di  Urbino  del 
«  sao  accidente  venatole  an  doppo  desinare;  la  servitù;  che  fa  S.  8.^  per  le 
«  quattro  chiese;  Io  mantiene  sano;  Farnese  s^aspettava  ier  sera  et  anche  Fachi- 
«  netto;  Sforza  si  tratterrà  di  faora  sino  a  Natale;  et  anche  Montalto;  Giasti- 
«  niano  anche  lai  è  faora;  Mattel  è  ritornato  in  assai  baono  stato;  et  ricape- 
«  ratosi  a  Belmonte,  et  sta  contentissimo;  habiamo  la  estate  di  San  Martino;  il 
«  vivere  e  il  qaarto  più  caro  che  a  Fio.**  a  giuditio  mio  ;  il  grano  si  spiana  a  v  ^ 
«il  rabio;  si  yende  la  cimava  ìi  rabbie;  et  v^io^i^&^Oil^  q^&ttro  chiese;  si 
«  freqneutano  assai;  ma  dalle  genti  di  Roma;  poiché  de  forestieri  non  ve  ne  sono 
«  molti;  et  le  bagio  le  mani;  mando  questo  plichetto  al  S.' Inb:  ^^  alla  ventura; 
«  da  Roma  li  7  Ottobre  1600. 

«Di  V.  S.  8:^^  affJ^ 

EiciLio  DE  Cavalieri.» 

(1)  R.  Gandolpi,  Appunti  di  Storia  musicale,  Cristofano  Malvezzi —  Emilio 
de'  Cavalieri  nella  Bassegna  Nazionale,  an.  XV,  voi.  LXXIV,  Firenze,  16  no- 
vembre 1893.  —  Non  so  se  fosse  una  parente  di  Emilio  la  Laura  che  trovo  no- 
minata in  un  diario  fiorentino  ancora  inedito,  di  cui  darò  presto  notizia:  <  1602. 
Et  adì  26  detto  [ottobre]  in  sabato,  Mad.»*  Ser."*  parti  dal  Poggio  in  carrozza 
con  la  sig.>*  Duchessa  di  Bracciano  et  la  moglie  del  sig.'*  Agnio  del  Bufolo,  la 
sig.'^  Laura  de' Cavalieri  romana,  et  la sig.^  Lucrezia  Montelli,  matrona...» 
per  andare  a  Monsummano. 
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Caccini  nelle  sue  prefazioni  e  il  Giustiniani  nel  Discorso  sopra  la 
musica  de'  suoi  tempi  (1628). 

Di  fronte  a  costoro  stanno  il  Perì,  il  Della  Valle  e  Giambattista 
Doni. 

Il  Peri  nella  prefazione  alle  musiche  dell'J^wrtrfk^  (1)  scrìsse: 
€  Benché  dal  signor  Emilio  del  Cavaliere,  prima  che  da  ogni 
altro  ch'io  sappia,  con  maravigliosa  invenzione  ci  fusse 
&tta  udire  la  nostra  musica  sulle  scene;  piacque  nondimeno  a'  si- 
gnori Jacopo  Corsi  e  Ottavio  Binuccini(fin  l'anno  1594)  che  io,  ado- 
perandola in  altra  guisa^  mettessi  sotto  le  note  la  favola  di 
Dafne.,.  ». 

Il  Della  Valle  (2),  dopo  aver  enumerato  alcuni  famosi  cantanti 
fioriti  tra  la  fine  del  secolo  decimosesto  e  il  principio  del  seguente, 
osserva:  «  Però  tutti  costoro,  da'  trilli  e  passaggi  in  poi  e  da  un 
buon  mettere  di  voce,  non  avevano  quasi  nel  cantare  altra  arte.  Del 
piano  e  del  forte,  del  crescere  la  voce  a  poco  a  poco,  dello  smorzarla 
con  grazia,  dell'espressione  degli  affetti  ;  del  secondar  con  giudizio  le 
parole  e  i  loro  sensi;  del  rallegrar  la  voce  o  immalinconirla;  del 
farla  pietosa  o  ardita  quando  bisogni,  e  di  simili  altre  galanterie 
che  oggidì  da'  cantori  si  fanno  in  eccellenza  bene,  in  quei  tempi  non 
se  ne  ragionava,  né  in  Boma  almeno  se  ne  seppe  mai  novella,  in- 
finché  dalla  buona  scuola  di  Firenze  non  ce  la  portò  ne'  suoi  ul- 
timi anni  il  signor  Emilio  de'  Cavalieri  che,  prima  di  tutti,  ne  diede 
in  Boma  buon  saggio  in  una  Bappresentazioncella  nell'Oratorio  della 
Chiesa  nuova,  alla  quale  io,  assai  giovanetto,  mi  trovai  presente  ». 

Da  ultimo  il  Doni  là  dove  narra  iélVOrigine  che  ebbe  a'  tempi 
nostri  il  cantare  in  scena  (3)  scrisse:  «In  ogni  tempo  s'è  costu- 
mato di  frammettere  alle  azioni  drammatiche  qualche  sorte  di  can- 
tilene, 0  in  forma  d'intermedi  tra  un  atto  e  l'altro,  o  pure  dentro 
ristesso  atto,  per  qualche  occorrenza  del  soggetto  rappresentato.  Ma 
quando  si  cominciassero  a  cantare  tutte  le  azioni  intere,  fresca  ne  è 


(1)  Firenze,  Marescotti,  1600. 

(2)  Delh  musica  deWetà  nostra  che  non  è  punto  inferiore,  anzi  è  migUore 
di  quella  deìTetà  passata  [1640]  in  Doni,  De*  Trattati  di  musica,  Firenze,  1763, 
ToL  II,  pp.  249  8gg. 

(3)  Trattato  della  musica  scenica,  cap.  IX,  neU'Op.  cit.,  p.  22. 
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ancora  la  memoria;  perciocché  avanti  a  quelle  che  fece  il  signor  Emilio 
del  Cavaliere,  gentiluomo  romano,  e  intendentissimo  della  musica, 
non  credo  si  sia  praticato  cosa  che  meriti  di  essere  mentovata.  Di 
costui  va  attorno  una  rappresentazione  intitolata:  DdP anima  e  del 

corpo,  stampata  qui  in  Roma  nel  1600 C!onviene  però  sapere  che 

quelle  melodie  sono  molto  differenti  dalle  odierne  che  si  femno  in 
istile  comunemente  detto  recitativo,  non  essendo  quelle  altro  che  ariette 
con  molti  artifizi  di  ripetizioni,  echi  e  simili,  che  non  hanno  che 
fare  niente  con  la  buona  e  vera  musica  teatrale,  della  quale  il  signor 
Emilio  non  potè  aver  lume  per  mancamento  di  quelle  notizie  che  si 
cavano  dagli  antichi  scrittori ».  E  continua  a  criticare  le  innova- 
zioni e  i  postulati  artistici  del  Cavalieri  esposti  nella  prefazione  al- 
VAnima  e  Corpo  (1). 

La  priorità  adunque,  per  concorde  attestazione,  è  indubitata;  di- 
scutibile è  invece  la  tecnica  musicale  adoperata  dal  Cavalieri:  la 
quale  il  Doni  abbassa  certamente  troppo  riducendola  a  contenersi 
entro  gli  artifizi  madrigaleschi,  mentre  il  Peri  e  il  Della  Valle  e 
anche  la  signora  Caterina,  che  certamente  scriveva  senza  preconcetti, 
le  riconoscono  una  certa  novità. 

Ma  quale  questa  si  fosse  e  in  quali  limiti  nessuno  può  giudicare 
essendo  perduti  i  melodrammi  della  Guidiccioni,  perchè  V Anima  e 
Corpo  è  posteriore  airaffermazione  della  riforma  del  Corsi,  del  Peri 
e  del  Caccini  con  la  Dafne  e  Y  Euridice  e  il  Rapimento  di 
Cefalo. 

E  però  credo  giusto  in  fondo  il  giudizio  del  Baini  che  riteneva  il 
Cavalieri  <  per  un  genio  grande  ed  uno  de'  principali  restauratori 


(1)  Anche  nel  capìtolo  XL  (p.  115),  critica  per  incidenza  l'opinione  del  Cafa- 
lierì  che  nelPantichità  i  cantanti  talvolta  e  non  solo  cantassero  e  ballassero 
insieme,  ma  anco  suonassero  >  e  in  consegnenza  la  proposta  di  Ini  di  tue  al- 
trettanto. —  Anche  nella  prima  redazione  del  Trattato  eit  {Op,  ciL,  toI.  Il, 
p.  95)  nel  oap.  XXV  è  un  passo  che  avrebhe  dovuto  stare  nel  cap.  XXXTX 
della  seconda  redazione,  dove  invece  manca:  «  Ma  quanto  al  laogo  de*  sonatori, 
benché  il  sig.  Emilio  dia  per  precetto  che  si  mettano  in  luogo  dove  non  si  ve- 
dano, forse  per  quella  piccola  ragione  detta  di  sopra,  dirò  sinceramente  che  per 
parer  mio  staranno  molto  meglio  in  qualche  luogo  conspicuo,  come  in  un  paloo 
un  poco  più  basso  nella  scena >. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


LAURA  GUIDIGGIONI  LUCGHSSINI  SD  EBflLIO  DS'  GAVAUERI  823 

della  musica  vocale  unita  al  suono  (1);  e  anche  per  certi  principi 
estetici  e  per  certe  norme  esecutive  espresse  nella  famosa  pre&zione 
ieW Anima  e  Corpo,  il  BoUand  da  ultimo  ebbe  a  dire:  «  Oluck  et 
Wagner  ont  bien  peu  ajouté  à  ces  règles  ;  peut-Stre  méme  font-elles 
preuve  de  plus  de  largeur  d'esprit  et  d'une  entente  supérieure  des 
«xigences  scéniques  »  (2). 

Laura  Guidiccioni  Luccbesini  ed  Emilio  de'  Cavalieri,  e  per  la 
fusione  de'  loro  spiriti  e  per  la  intimità  della  vita,  vanno  adunque 
considerati  senza  Mio  come  coloro  che,  a  parte  la  capacità  tecnica, 
dettero  per  primi  la  forma  del  melodramma  nell'accordo  della  poesia 
con  la  musica. 

Angelo  Solebti. 


(1)  Memorie  storico-criHche  deUa  vita  e  deOe  opere  di  CHo.  Luigi  Fate- 
strina,  ecc.,  Boma,  1828,  t.  I,  p.  132,  n.  215.  —  Anche  il  giadizio  del  Fétib 
{Biographiea)  è  favoreTole. 

(2)  HisUnre  de  Vopéra  en  Europe  avant  LuXly  et  Scarlatti,  Paris,  Thorìn, 
1895,  p.  82. 
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APPENDICE 


La  Cieca  \  Madrigali  |  a  cinque  voci  \  di  Mabsilio  Casbktini  |  Maestro 
di  Cappella  di  Oemona  \  Libro  quarto  nouamente  composto,  et  dato  in 
luce  Con  privilegio  \  [stemma]  |  In  Venetia,  appresso  Giacomo  Vincentir 
1609. 

Scherzo  I  (1). 

Cieco,  Amor,  non  ti  cred'io; 

Che  fai  cieco  il  desio 

Di  chi  ti  crede; 

Che  s'hai  por  poca  vista,  hai  minor  fede, 

Cieco  o  no,  mi  tenti  invano; 

E  per  girti  lontano 

Ecco  m'allargo; 

Che  cosi  cieco  ancor,  vedi  più  d'Argo. 

Cosi  cieco  m'annodasti, 

E  cieco  m'ingannasti; 

Hor  che  vo  sciolto, 

Se  ti  credessi  più  sarei  ben  stolto. 

Faggi  e  scherza  por,  se  sai; 

Già  non  farai  tu  che  in  te  mi  fidi 

Perché  non  sai  scherzar  se  non  m'ancidi. 

Parlo  misero  ò  taccio?  (2) 

S'io  taccio 

Che  soccorso  havrà  il  morire?        ij         ij 

S'io  parlo  che  perdono  avrà  l'ardire? 

Taci,  che  ben  s'intende 

Chiusa  fiamma  talhor  da  chi  l'accende. 

Parla  in  me  la  pietate, 

E  dire  quel  bel  volto  al  crudo  core: 

Chi  può  mirarmi  e  non  languir  d'amore? 


(1)  GuARiMi,  atto  m,  se.  IL  —  Pongo  in  corsivo  le  varianti  di  minore  impor 
tanza  dal  testo  del  Pastor  fido;  non  tengo  conto  delle  ripetizioni  dovnte  alU 
frase  mnsicale. 

(2)  Questa  strofe  non  è  del  Gaarini. 
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Ch4  t'ami,  e  ami  più  della  mia  vita  (1) 

Se  tn  noi  sai,  cmdele, 

Chiedilo  à  queste  selve 

Che  te'l  diramio 

E  te'l  diran  con  esse 

Le  fere  lor  e  i  dori  sterpi  e  i  sassi 

Dì  questi  alpestri  monti. 

Ch'i  ho  si  spesse  volte 

Intenerito  al  snon  de'  miei  lamenti. 

Ma  che  bisogna  far  cotanta  fede 

De  l'amor  mio,  dov'è  bellezza  tanta? 

Mira  quante  vaghezze  h{^  il  ciel  sereno 

Quante  la  terra;  e  tutte 

Raccogli  in  picciol  giro:  indi  vedrai 

L'alta  necessità  de  Tardor  mio. 

E  come  l'acqua  scende  e  '1  foco  sale 

Per  sua  natura,  e  l'aria  vaga,  e  posa 

La  terra,  e  '1  ciel  s'aggira. 

Cosi  naturalmente  a  te  s'inchina 

Come  a  suo  bene,  il  mio  pensiero;  e  corre 

A  le  bellezze  amate 

Con  ogni  affetto  suo  l'anima  mia.  (2) 

Deh  bella  e  cara  e  si  soave  un  tempo 

Cagion  del  viver  mio,  mentre  a  Dio  piacque; 

Volgi  una  volta,  volgi 

Quelle  stelle  amorose 

Come  le  vidi  mai,  cosi  tranquille 

E  piene  di  pietà,  prima  ch'i  moia; 

Che  '1  morir  mi  fìa  dolce: 

E  dritto  è  ben  che  se  mi  foro  un  tempo 

Dolci  sogni  di  vita,  hor  sien  di  morte 

Quei  begl'occhi  amorosi; 

E  quel  soave  sguardo 

Che  mi  scorse  ad  amare. 

Mi  scorga  anco  a  morire; 

E  chi  fu  l'alba  mia 

Del  mio  cadente  di  l'Esperò  hor  sia  (3). 

Ma  à  chi  parlo,  infelice!  A  un  muto  marmo? 

Dimmi  olmeti:  mori, 

E  morir  mi  vedrai. 

Questa  è  ben,  empio  Amor,  miseria  estrema 

Che  si  rigida  Ninfa 

E  del  mio  fin  si  vaga. 


(1)  GUARINI,  atto  ITI,  8C.  III. 

(2)  Qui  SODO  tralasciati  quindici  versi,  e  poi  prosegue  conforme  al  Gnarìni. 
(8)  Anche  qui  sono  tralasciati  quattro  versi. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


826  MEMORIE 

Perchè  gratia  di  lei 

Non  sia  la  morte  mia,  morte  mi  neghi, 

Né  mi  risponda,  e  Tarmi 

Al  mio  morire  (1). 

Scherzo  U. 

Ma  tu,  perfido  cieco,  (2) 
Mi  chiami  a  scherzar  teco; 
Ed  ecco  scherzo 

S£  col  pie  fuggo 
E  con  la  man  ti  sferzo;  (3) 
Ti  pungo  ad  hora  ad  hora; 
Nò  tu  mi  prendi  ancora, 
0  cieco  Amore, 
Perchè  libero  ho  il  core. 

l  Cruda  Amarilli,  (4) 
f  Che  col  nome  ancora 

D'amar,  ahi  lasso!  amaramente  insegni 

Amarilli  del  candido 

Ligustro  più  candida  e  più  bella, 

Ma  dell'aspido  sordo 

E  più  sorda  e  più  fera  e  più  fugace. 

Poiché  col  dir  t'offendo, 

I'  mi  morrò  tacendo. 

0  Mirtillo,  Mirtillo,  anima  mia,  (5) 

Se  vedesti  qui  dentro 

Come  sta  il  cor  di  questa 

Che  chiami  crudelissima  Amarilli; 

So  ben  che  tu  di  lei 

Quella  pietà  che  da  lei  chiedi  lamenti. 

0  anime  in  Amor  troppo  infelici!  (6) 

Perchè,  crudo  Destino, 

Ne  disunisci  tu  s'  Amor  ne  stringe  ? 

E  tu  perchè  ne  stringi 

Se  ne  parte  il  Destin  perfido  Amore? 


(1)  Qui  il  testo  del  Postar  fido  legge  : 

Nò  mi  risponda  e  Tarme 
D*Qna  sola  sdegnosa  e  eroda  yoce 
Sdegni  di  profferire 
Al  mio  morire. 

(2)  Toma  addietro  alla  scena  II. 
(8)  Sono  tralasciati  dne  versi. 

(4)  GuARiHi,  atto  1,  se.  II. 

(5)  GuARiKi,  atto  III,  se.  lY. 

(6)  Sono  tralasciati  dae  Tersi 
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Anima  ingrata  e  cruda,  (1) 

Se  tu  vuoi  pur  ch'io  mora 

Famelico  d'un  tuo  bacio  e  d'una  sola 

Cortese  tua  parola, 

Che  per  lungo  servir  non  ebbi  ancora, 

Non  mi  negar  almeno 

Per  sepolcro  de  l'alma  il  tuo  bel  seno: 

Che  non  ritrovo,  hai  lasso  I 

Del  mio  indegno  morir  più  duro  sasso. 

Anima  mia,  perdona  (2) 

A  chi  t'è  cruda  sol  dove  pietosa 

Esser  non  può;  perdona  a  questa,  solo 

Nei  detti  e  nel  sembiante 

Rigida  tua  nemica,  ma  nel  core 

Pietosissima  amante; 

E  se  pur  hai  desio  di  vendicarti 

Deh  qual  vendetta  haver  tu  puoi  maggiore 

Del  tuo  proprio  dolore? 

Che  se  tu  sei  '1  cor  mio 

Come  sei  pur  malgrado 

Del  cielo  e  della  terra; 

Qual'hor  piangi  e  sospiri 

Quelle  lagrime  tue  sono  il  mio  sangue, 

Que'  sospiri  il  mio  spirto  e  quelle  pene 

E  quel  dolor  che  senti 

Son  miei  non  tuoi  tormenti. 

Scherzo  III. 

Sciolto  cor  fa  pie  fugace.  (3) 

A  tuoi  vezzi  mentiti,  a'  tuoi  diletti, 

E  tomo  e  non  mi  prendi, 

E  sempre  invan  m'attendi, 

0  cieco  Amore; 

Perché  libero  ho  il  core. 

Stella,  che  scintillando  (4) 

Fiammeggi  in  terra  più  che  il  sole  in  cielo. 

Mentre  che  fissa  errando 

Fai  gir  più  di  mill'alme  inamorate 

In  mezzo  il  foco  e  '1  gelo, 

Delle  tue  luci  amate, 

Io  dopo  lunghi  affanni 

A  te,  fior  di  bellezza. 

Consacro  col  mio  cor  il  fior  de  gl'anni. 


(1)  Questa  8tro&  non  è  del  Gnarini. 

(2)  GuARiHi,  atto  III,  80.  IT: 

E  tu,  Mirtillo,  anima  mia,  perdona. 
(8)  GuABnn,  atto  III,  se.  Il;  ma  sono  tralasdatì  quattro  versi. 
(4)  Di  qni  innanzi  nulla  più  v'è  del  Gnarini,  e  certamente  i  seguenti  sono 
madrigali  staccati  che  nulla  più  hanno  che  vedere  col  Giuoco  déUa  Cieca, 
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Non  temer,  non  temere, 

Filli,  ch^o  scopra  Tamoroso  ardore 

Ch'ogn'hor  m'infiamma  il  core: 

Muto  amante  morrommi. 

E  se  pnr  temi  che  tacer  la  bocca' 

Non  possa  il  dolce  che  dal  cor  trabocca, 

Tu  mi  contenta:  della  bocca  mia 

Dolce  sigillo  la  tua  lingua  sia. 

Che  veggio  ohimè?  ohimè  che  sento? 

Filli  che  già  pietosa 

Lagrime  3  mio  tormento, 

Hor  crudel  e  sdegnosa 

Prende  de  miei  martir  gioia  e  contento. 

0  miseria  inaudita! 

S'io  cangiar  devea  sorte 

A  che  non  cangiar  pria  la  vita  in  morte? 

All'apparir  della  pomposa  Aurora  (1), 

Di  fior  vaga  corona 

Cingea  l'amata  chioma 

Alla  mia  Filli  à  l'Idol  mio  gentile 

Esca  vera  d'Amor  vero  Focile. 

Quando  all'alte  bellezze 

Scorsi  da  rose  inteste 

Illustre  inganno  farsi, 

Al  biondo  crin  ond'arsi 

La  ghirlanda  levai  dal  nobil  loco, 

Alta  cagion  del  mio  amoroso  foco. 

Che  tal  beltà  ch'ogni  bell'alma  impera 

Fa  scorno  altier  à  i  fior  di  primavera. 

Queste  lagrime  amare 

Che  son  ne  gl'occhi  miei  già  fatte  eterne, 

Luci  d'un  sguardo  avare, 

M'han  fatto  cieco 

E  della  notte  amante. 

E  all'orecchie  interne  à  le  notturne  voci 

Come  i  sguardi  del  dì  torvi  e  feroci 

Huom  muto,  cieco  errante 

Mostro  farò  del  tuo  crudel  sembiante. 

Scherzo  IV. 

Mira,  nume  trionfante,  (2) 
A  cui  dà  il  mondo  amante 
Empio  tributo, 


(1)  Di  qai  la  ronsica  non  è  più  di  Manilio,  ma  di  Silao  CaaentinL 

(2)  GcARiiri,  atto  III,  se.  II. 
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Ecco  '1  battuto 

Si  come  à  i  rai  del  sole 

Cieca  nottola  suole 

Ch'ha  mille  augei  d'intorno, 

Che  le  fan  becco  e  scorno, 

Ed  ella  picchia 

Col  becco  invano 

E  s'erge  e  se  rannicchia 

Chi  '1  tergo  e  chi  le  gote. 

Si  stimola  e  percote 

E  poco  vale 

Perchè  stendi  gli  artigli  o  batti  l'ale, 

Gioco  dolce  ha  pania  amara 

E  ben  l'impara, 

Augel  che  vi  s'invesca 

Non  sa  fuggir  Amor  chi  seco  tresca. 
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Le  centenaire  d'un  con^poslteur  suisse  célèbre: 

Louis  IJiederiiieyer. 


n. 


Eotre  petit  pajs,  la  Suisse,  a  produit  quelques  mosiciens  re- 
marqnables:  Senfl^  J.  J.  Bousseau^  Sdmyder  de  Wartensee,  Noè- 
geli,  Baff,  Bovy-Lysierg,  Frane  Ghost,  etc.,  pour  ne  citer  que  les 
plus  connus. 

Farmi  tant  de  célébrìtés  musicales  suisses  du  temps  passe,  le  Dom 
de  Louis  Niedermeyer  brille  au  firmament  de  Tart  comme  une  étoile 
de  première  grandenr. 

Il  m'a  para  opportun  de  remettre  en  lumière  le  nom  et  les  tra- 
yaux  de  cet  artiste  distingue  à  l'epoque  mème  qui  rappelle  le  jubilé 
séculaire  de  sa  naissance,  et  de  rendre  à  sa  mémoire  Thommage  qu'il 
mérite  à  tant  d'égards. 

En  effet,  s'il  convient  de  s'intéresser  aux  artistes  musiciens  suisses 
de  la  generation  présente  et  d'encourager  leurs  efforts  et  leurs  pro- 
ductions,  il  ne  faut  pas  méconnaìtre  les  prédécesseurs,  ni  oublier 
leurs  travaux  qui,  pour  une  largo  part,  ont  contribué  au  bon  renom 
artistique  de  notre  patrie. 

G'est  non  seulement  un  devoir,  mais  aussi  un  acte  de  reconnais- 
sance  respectueuse. 

Le  fils  de  l'illustre  maitre,  M.  le  Baron  de  Niedermeyer,  a  publié 
une  biographie  complète  de  son  pére.  Ce  liyre,  vrai  monument  de 
piété  filiale,  a  para  sous  le  titre  :  <  Vie  cTun  Compositeur  Moderne 
(1802-1861),  at^ac  une  introduetion  par  C.  Saint-Sa^ns,  de  l'Institut. 
Paris,  Librairie  Fischbacher  (1893)  ». 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


LE  GBNTINAIRE  D*UN  COMPOSITEUR  SDISSE  CELEBRE  :  LOUIS  NIBDERMBTER     831 

C'est  un  onvrage  fort  bien  écrit  et  très  documentò,  d'une  lecture 
attrayante  et  attachante  à  la  fois,  qui  pourra  étre  lu  avec  un  grand 
intérét  et  un  profit  vérìtable  pour  tout  artiste  sérieux,  et  auquel  j'ai 
fait  de  nombreux  emprunts  pour  la  présente  monographie. 

D'ailleurs,  le  plus  bel  hommage  que  la  jeune  école  musicale  Suisse, 
puisse  rendre  aux  mànes  des  grands  artistes,  leurs  compatriotes,  c'est 
de  s'inspirer  de  Texemple  quMls  ont  laissé  d*une  vie  laborieuse,  mise 
au  seryice  de  l'art  et  de  son  avancement. 

Louis  Niedermeyer  naquit  à  Nyon,  le  27  avril  1802.  Le  pére, 
Georges-Michel  Niedermeyer,  dirigeait  la  manufacture  de  faiences  de 
NyoD,  qui  jouissait  d'une  grande  réputation  ;  elle  décorait  la  faience 
dans  le  gotìt  en  feyeur  à  la  manufacture  de  Sèvres. 

Louis  Niedermeyer  montra  dès  son  enfance  des  dispositions  remar- 
quables  et  un  goùt  ardent  pour  la  musique.  Son  pére  ìmbu  des  sen- 
timents  artistiques  particuliers  à  la  race  allemande»  encouragea  vi- 
yement  ces  tendances,  et  lui  enseigna  ce  qu'il  sayait.  Le  pére  jouait 
du  clavecin  et  du  yiolon  et  connaissait  les  notions  d'harmonie. 

A  dixsept  ans,  aprés  avoìr  fait  ses  classes  au  Collège  de  Nyon 
et  dans  une  institution  de  Genève,  désireux  de  se  vouer  tout  entier 
aux  études  musicales,  Louis  Niedermeyer  obtint  de  son  pére  l'auto- 
risation  d'aller  les  entreprendre  dans  un  pays  offrant  plus  de  res- 
sources  que  la  Suisse.  Il  se  rendit  d'abord  à  Vienne.  Pendant  le 
séjour  de  deux  ans  qu'il  fit  dans  la  capitale  de  TAutriche,  il  per- 
fectionna  l'étude  du  piano  par  l'enseignement  de  Moscbelès,  et  il 
travailla  l'barmonie  et  la  composìtion  sous  la  savante  direction  de 
Forster.  Au  premier  de  ces  maitres  il  dut  les  qualités  d'exécution 
et  de  style  qui  distinguaient  alors  l'école  allemande,  et  le  second  lui 
donna  la  connaissance  parfaite  du  contre-point  et  de  la  fugue  (1). 

De  Vienne,  Niedermeyer  se  rendit  à  Bome  en  1820,  et  il  con- 
tinua à  étudier  avec  Valentino  Fioravanti,  maitre  de  la  chapelle 
pontificale.  Il  trouva  auprés  de  lui  une  benne  direction  pour  l'art 
d'écrìre  la  musique  vocale. 


(1)  n  est  vraiment  étoonant,  qne  pendant  son  s^jonr  à  Vienne,  Niedermeyer 
ne  semble  pas  a?oir  fait  la  coonaissanoe  de  Beethoven;  cependant,  Moschelès  qui 
était  en  relation  avec  le  grand  maitre,  a  dù  entretenir  son  élòfe  de  Téminent 
artiste  et  de  ses  oBayres  sablimes?... 

Bé9iila  MMMcai*  UaUma,  IX.  54 
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Après  un  an  de  séjour  à  Rome,  le  jeune  artiste  partit  ponr  Na- 
ples,  où  il  s'appliqiia,  guide  par  les  le9ons  de  Zingarelli,  à  compléter 
et  à  perfectionner  ses  études  antérieures.  Dans  cette  ville,  il  se  lia 
avec  Rossini,  qui  conserva  pour  lui  une  grande  amitié  et  pour  son 
talent  une  parfaite  estime. 

Encouragé  par  le  maèstro  auquel  il  soumettait  ses  essais,  il  com- 
posa un  petit  opera,  H  reo  per  amore,  qui  fut  représenté  sur  le 
théàtre  del  Fondo.  Cet  ouvrage  obtint  quelque  succès.  La  partition 
obtint  Tapprobation  de  Rossini  avant  d'étre  portée  au  théàtre.  Le 
jeune  compositeur  était  plein  d*ammiration  pour  le  maestro  qui, 
quoique  plus  àgé  de  dix  ans,  le  traitait  en  camarade,  et  lui  soumet- 
tait tout  ce  qu'il  écrivait.  Lui  portant  un  jour  un  des  principaux 
airs  du  petit  ouvrage,  qu'il  avait  beaucoup  et  peut  étre  trop  travaillé, 
il  trouva  Rossini  se  disposant  à  une  visite  chez  une  grande  dame, 
et  fort  occupò  de  sa  toilette. 

Tout  en  se  rasant  de  près  et  en  ajustant  sa  eravate,  en  revètant 
le  gilet  de  cachemire  à  grands  ramages  dont  il  conserva  toujours  la 
mode,  le  maitre  commence  la  lecture  du  morceau  et  la  finit  en  des- 
cendant  Téscalier. 

Près  de  passer  la  porte,  il  rend  le  manuscrit  à  Niedermeyer  et 
lui  dit  que  sa  compositìon  ne  vaut  rien. 

—  Vousjugezbien  vite  et  sans  regarder,  ditl'élève  un  peu  vexé. 

—  Tu  crois  cela,  eh  bien,  ócoute:  et  il  lui  chanta  l'air. 

—  Tu  vois,  mèrae  dit  par  moi,  c'est  terne  et  plat;je  sais  pour- 
tant  nuancer  un  morceau  de  musique  ;  et  il  n'y  a  rien  dans  le  tien. 

Niedermeyer  convaincu  déchira  la  page. 

Le  jeune  artiste,  heureux  de  pouvoir  mettre  à  profit  de  si  précieux 
conseils,  resta  deux  ans  à  Naples,  et  après  quelques  mois  passés  a 
Nyon  dans  sa  famille,  il  vint  à  Paris  en  1825. 

C'est  alors  que,  complètement  inconnu,  il  donna  à  Téditeur  Pacini 
sa  melodie  du  Lac,  composée  à  Nyon,  sur  la  Méditation  de  Lamar- 
tine.  Le  compositeur  avait  su  s'élever  à  la  hauteur  du  poète,  et  il 
était  parvenu  à  le  satisfaire  à  moitié. 

Voici  en  quels  termes  Lamartine  s'exprime  au  sujet  de  la  com- 
positìon de  Niedermeyer: 

"  On  a  essayé  mille  fois  d'ajouter  la  melodie  plaintive  de  la  musique 
au  gémissement  de  ces  strophes.  On  a  réussi  une  seule  fois  ;  Niedermeyer 
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a  fait  de  cette  ode  une  toachante  traduction  en  notes.  J'ai  entendu  chanter 
cette  romance,  et  j'ai  vu  les  larmes  qa'elle  faisait  répandre. 

"  Néanmoins,  j'ai  toujoors  pensé  qae  la  musique  et  la  poesie  se  nui- 
saìent  en  s'associant.  EUes  sont  Tane  et  Tautre  des  arts  complets  :  la 
musique  porte  en  elle  son  sentiment  ;  de  beaux  vers  portent  en  eux  leur 
melodie  „. 

La  melodie  du  Lac  fit  son  chemin  et  son  succès  s'est  étendu  mème 
au  delà  de  TEurope. 

En  peu  de  temps  le  Lac  fut  suivi  de  Ylsolement^  de  VAutomne, 
du  Soir^  de  Vlnvocation^  du  Cinq  Mai^  du  Pobte  mourant,  etc., 
sur  des  poésies  de  Lamartìne,  de  Manzoni  et  de  Millevoye. 

Niedermeyer  se  faisait  connaitre  aussi  par  un  talent  de  pianiste 
des  plus  sérieux,  et  il  publiait  quelques  morceaux  de  piano.  Il  étaìt 
fort  recherché  dans  les  salons,  mais  jamais  il  ne  voulut  se  produire 
dans  les  concerts  publics  ;  il  n'arabitionnait  pas  le  succès  de  Texécu- 
tant,  et  ayant  débuté  par  la  composition,  sans  avoir  à  tirer  ressources 
de  la  virtuosité,  il  se  refusa  toujours  à  mettre  sa  personne  en  évi- 
dence. 

Cette  résolution  bien  arrétée  le  brouilla  avec  son  maitre  Moschelès  : 
celuici,  dans  un  séjour  à  Paris,  avait  organisé  un  grand  concert,  et 
malgré  Topposition  violente  de  son  ancien  élève,  voulant  avoir  son 
concours  pour  tenir  le  piano  d'accompagnement,  il  fit  porter  son  nom 
sur  les  affiches  et  les  programmes.  Niedermeyer  tint  bon  contro  cette 
tentativo  de  contrainte  ;  il  ne  parut  pas  au  concert,  et  il  fallut  cher- 
cher  un  pianiste  dans  la  salle  pour  le  remplacer. 

Le  15  juillet  1828»  le  jeune  musicien  fit  représenter  au  théàtre 
royal  italien  un  opera  en  deux  actes:  La  Casa  nel  bosco. 

Fétis  en  fit  Téloge  immédìatement  après  la  première  représenta- 
tion  dans  sa  revue  musicale  de  Tannée  et  prédisait  la  carrière  sa- 
vante  et  justement  estimée  que  devait  fournir  le  compositeur. 

Le  libretto  de  La  Gasa  nel  bosco  n'est  autre  que  colui  de  l'Opera 
comique  intitulé  :  Deiix  mots  ou  Une  Nuit  dans  la  forét 

Parlant  de  Tauteur  de  la  musique,  Fétis  dit  :  «  M.  Niedermeyer, 
auteur  de  la  musique  de  cet  ouvrage,  est,  dìt-on,  très  jeune  ;  il  étudia 
à  Naples  et  y  fit  la  connaissance  de  Rossini  quMl  intéressa  par  son 
enthousiasme  pour  son  art  et  par  sa  modestie  ;  il  en  re9ut  des  con- 
seils  sur  ce  qui  concerne  la  composition  de  la  musique  dramatique. 
Si  Ton  ne  m'a  pas  induit  en  erreur,  M.  Niedermeyer  a  écrit  pour 
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un  des  théàtres  secondaires  de  Naples  un  opera  en  un  acte  qui  eut 
quelque  succès.  Celui  qu'il  vient  de  donner  {La  Casa  nel  bosco)  est 
une  production  de  ses  preroières  années  ;  il  Ta  retouchée  pour  la 
mettre  en  ótat  de  paraitre  devant  le  public  de  Paris. 

«  La  musique  de  M.  Niedermeyer  appartieni  plus  à  Técole  allemande 
qu*à  ritalienne.  Mozart  est  évidemment  le  compositeur  dont  la  ma- 
nière est  plus  en  barmonie  avec  son  goùt,  car  on  trouve  à  cbaqae 
instant  dans  son  opera  des  formes  barmoniques  analogues  à  celles 
que  ce  grand  musicien  affectionnait.  Toutefois  Tauteur  de  La  Casa 
nel  bosco  ne  se  berne  pas  à  étre  imitateur.  Son  sentiment  drama- 
tique  est  très  bon,  il  comprend  bien  les  effets  de  la  scène,  et  sait 
réunir  les  formes  du  chant  italien  à  celles  de  la  vigoureuse  bar- 
monie germanìque.  Son  instrumentation  est  elegante,  ses  instruments 
à  vent  sont  bien  disposés.  Mais  il  use  trop  des  productions  de  sep- 
tième  dominante  pour  moduler  ;  il  résulte  un  peu  de  monotonie  da 
retour  fréquent  de  ce  moyen.  Je  lui  conseille  aussi  de  couper  quel- 
ques-unes  de  ses  cadences  finales  et  de  ses  Strettes  qu*il  répète  toa- 
jours  deux  fois,  ce  qui  parait  long  et  froid. 

<  L'introduction,  le  trio  qui  suit,  le  duo  cbanté  par  M^»  Blasis  et 
Zucolli,  et  l'air  de  ce  dernier  sont  des  morceaux  distingués.  Le  qua- 
tuor  est  bien  jusqu'à  l'allégro  final,  mais  ce  dernier  mouvement 
manque  d'effet  et  gate  le  commencement  du  morceau.  De  ce  moment, 
M.  Niedermeyer  me  semble  s'étre  refroidi  ;  je  ne  sais  si  le  peu  d'effet 
des  dernières  scènes  tient  à  leur  exécution  ridicule,  mais  je  sais 
quii  serait  nécessaire  ou  de  rendre  cotte  exécution  meilleure  cu  de 
retoucher  cotte  partie. 

«  Cet  essai  du  talent  d*un  jenne  compositeur  a  été  applaudi  et  raé- 
ritait  de  Tètre  ;  Taudition  n'a  pas  exigé  d'un  artiste  sans  expérience 
tout  ce  qu'il  demando  à  des  talents  formes  ;  il  s'est  souvenu  que 
Mozart  a  débuté  par  Mithridaie  et  Lucio  Siila  qui  ne  promettaient 
pas  Don  Juan^  les  Noces  de  Figaro,  ni  la  Fli^te  enchantée,  et  qu'on 
n'aurait  pas  prévu  le  genie  de  Tauteur  du  Barbier,  i'Othello  et  de 
Mofse,  dans  la  Cambiale  di  Matrimonio,  ni  dans  la  Scala  di  Seta. 
La  Casa  nel  bosco  n'est  pas  un  ouvrage  de  premier  ordre,  mais  c'est 
un  cbef-d'oenvre  en  comparaison  des  Pastorella  feudataria  et  d'autres 
productions  de  méme  force  de  Vaccai  et  Consorts  >. 

La  Casa  nel  bosco,  bien  accueillie  par  les  artistes  et  par  le  pu- 
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blic,  eut  un  nombre  honorable  de  représentatìons.  L'ouverture  rédaìte 
pour  piano  et  à  quatre  mains,  fut  plusieurs  fois  jouée  dans  les  con- 
certs  par  le  jeune  Lìszt  et  un  pianiste  alors  en  vogue,  Schuncke. 

A  mon  avis,  c'était  une  bonne  fortune  pour  Niedermeyer,  que 
d'avoir  óté  jugé  par  un  musicien  savant  tei  que  Fétis.  En  efifet,  il 
est  incontestable,  que  les  jugements  et  les  critìques  fai  tea  par  des 
dilettantes  n'ont  aucune  yaleur  au  point  de  vue  musical,  car  ce  ne 
sont  en  réalité  que  des  imitations  et  des  cliché3  sans  originalité.  Une 
critique  musicale  doit,  avant  tout,  étre  instructive,  aussi  bien  pour 
le  simple  lecteur  que  pour  celui  qui  en  est  Tobjet  Or,  une  véri- 
table  critique  ne  peut  remplir  cette  condì  ti  on  primordiale,  que  si 
elle  est  accompagnée  d'exemples  notes.  11  faut  que  le  critique  mette 
sous  les  yeux  du  lecteur  des  extraits  des  passages  qui  lui  paraissent 
entachés  d'erreurs  quelconques,  soit  les  fautes  de  la  déclamation  mu- 
sicale, s'il  s'agit  d*une  oeuvre  dramatique,  soit  celles  de  la  forme, 
du  style,  de  Tharmonìe,  de  l'instrumentation,  etc.,  s'il  s'agit  d'une 
oeuvre  symphonique. 

Quelques  mesures  notées,  des  endroits  incriminés,  apprendront 
plus  au  lecteur  que  maintes  pages  de  dissertations. 

Tout  les  verbìages  fait  sur  des  oeuvres  musicales  par  des  amateurs 
qui  s'érigent  en  critiques,  ne  sont,  en  somme,  que  de  faibles  élucu- 
brations  et  leur  oeuvre  disparait  en  tant  qu'écriture.  Le  scepticisme, 
le  manque  complet  de  principes,  Tépicuréisme  de  la  décadence  s'y 
étalent  à  Taise.  Ils  excellent  à  amplifier  le  lieu  commun.  En  outre, 
ces  chroniqueurs  ont  coutume  de  porter  aux  nues  des  talents  souvent 
bien  mòdestes  et  de  prendre  des  lanternes  pour  des  étoiles  !  Là 
comme  partout  d'ailleurs,  ceux  qui  ne  font  rien  se  montrent  parti- 
culièrement  sévères  pour  ceux  qui  font  quelque  chose. 

Les  écrits  de  Pétis,  de  Berlioz,  de  Schumann,  de  Liszt,  de  Wa- 
gner et  d'autres  musiciens,  garderont  toujours  leur  valear  artistique, 
OD  les  relira  toujours  avec  plaisir  et  profit. 

On  pourra  objecter  que  les  critiques  faites  par  des  musiciens  ne 
sont  pas  toujours  exemptes  de  partialité  et  d'un  certain  parti-pris. 
Cela  est  vrai  ;  la  cause  de  ce  grave  défaut  réside  dans  la  jalousie 
qui  anime  les  musiciens  les  uns  contro  les  autres,  qui  les  rend  aveu- 
gles  sur  leur  mérites  réciproques.  G'est  surtout  parmi  les  jeunes 
aspirants  compositeurs  que  sévit  cette  manie  funeste  de  dénigrer 
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systématiquement  toute  oeuvre  créée  en  debors  de  leur  coterie  et 
d'étres  irrévérencieux  pour  tout  ce  qui  commandait  naguère  le  respect 

D'ailleurs,  ud  sìmple  compte-rendu  d^une  représentation  théàtrale 
ou  d'un  concert,  ùe  doit  pas  étre  prìs  pour  une  critique,  dans  le 
sens  élevé  qui  s'attache  à  ce  mot  ;  il  n'exprìme,  en  définitif,  qu'une 
opinion  personnelle,  toujours  sujette  à  caution. 

Après  ce  début  à  Paris  sur  une  scène  de  premier  ordre,  le  jeune 
compositeur  s'effa9a  pendant  quelques  temps,  pour  s'adonner  à  des  soins 
et  à  des  intéréts  privés,  et  il  se  borna  à  composer  quelques  mélodies. 

Dès  la  fin  de  1828,  il  était  revenu  auprès  de  son  pére,  dont  la 
sante  était  fort  chancelante,  et  après  avoir  eu  la  douleur  de  le  perdre, 
le  4  décembre  1829,  il  continua  à  babiter  la  maison  de  Nyon  avec 
la  mère  et  sa  plus  jeune  soeur. 

Entro  temps  Rossini  venait  de  donner  Ouillaume  Teli  au  Grand 
Opera  de  Paris  au  mois  d'aoùt  1829.  L'éditeur  de  ce  chef-d'oeuvre, 
M.  Troupenas,  probablement  sur  la  récommandation  de  l'illustre  com- 
positeur, confia  la  réduction  de  la  partition  pour  chant  et  piano,  à 
Niedermeyer,  qui  s'acquitta  de  cotte  tàcbe  difficile  et  laborieuse  avec 
une  grande  habileté  qui  mèrito  des  éloges.  Ce  travail  considérable, 
Niedermeyer  le  fit  pendant  son  séjour  à  Nyon.  D'ailleurs,  c'est 
toujours  la  memo  transcription  qui  sert  encore  actuellement  ;  mais 
la  modestie  de  Niedermeyer  était  si  grande  qu'il  ne  voulut  pas  quo 
son  nom  figuràt  sur  le  frontìspice  de  la  partition  à  coté  de  colui  de 
Rossini.  Yoilà  pourquoi  les  admirateurs  de  Bossini  ignoraient  et 
ignorent  encore  ce  détail  important,  quo  je  suis  beureux  de  faire 
connaltre  et  de  mettre  en  lumière. 

Le  26  octobre  1831,  Niedermeyer  se  maria  atee  Jeanne  Suzanne- 
Charlotte  des  Vignes  de  Givrins.  Cette  alliance  lui  apporta  une  for- 
tune, fort  belle  pour  l'epoque,  et  elle  l'apparenta  avec  l'arìstocratie 
des  cantons  de  Vaud  et  de  Genève. 

Après  son  mariage,  Niedermeyer  continua  à  résider  en  Suisse,  où 
il  s'installa  dans  l 'ancienne  chàtellerie  de  Genollier,  propriété  de  sa 
femme.  Le  domaine,  situé  au  pied  du  Jura,  au  point  culminant  de 
la  plaine  qui  descend  jusqu'aux  bords  du  Léman,  était  vaste,  et  selon 
la  coutume  d'alors,  il  était  exploité,  pour  le  compte  du  maitre,  par 
des  valets  et  des  ouvriers  à  ses  gages. 

Niedermeyer,  dont  la  première  jeunesse,  s'étaìt  passée  à  la  cam- 
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pagne  pour  laquelle  il  avait  un  goùt  prononcé,  s'occupa  de  la  sur- 
veillance  dea  travaux  agrìcoles  et  ne  chercha  plus  dans  la  musique 
qu'un  délassement  à  ses  occupations  champétres.  11  se  passìonna  pour 
le  jeu  de  Torgue  :  il  avait  chez  lui  un  instrument  de  seize  jeux, 
construit  par  le  célèbre  facteur  Moser,  qui  avait  fait  les  orgues  ré- 
putées  de  Fribourg.  Sur  son  grand  orgue,  Niedermeyer  se  livrait  à 
r  improvisation,  et  il  y  exécutait  la  musique  des  grands  maitres  al- 
lenaands»  les  Bach  et  les  Haendel. 

C'est  là,  sans  doute,  que,  s'identifiant  à  leurs  traditions,  il  prit 
le  goùt  de  la  musique  classique  et  religieuse,  et  con9ut  les  premiers 
germes  des  idées  quMl  devait  mettre  plus  tard  à  exécution,  pour 
.  faire  revivre  les  sains  principes  de  Tart,  pour  rendre  aux  chants  sa- 
crés  leur  vrai  caractère  et  établir  une  démarcation  entre  Tégiise  et 
le  théàtre. 

£n  1834,  Niedermeyer  quitta  la  Suisse  et  se  rendit  en  Belgique 
pour  professer  Tenseignement  musical  dans  un  institut,  qui  était 
en  quelque  sorte  une  école  universelle  pour  différentes  carrières,  soit 
pédagogiques,  soit  techniques,  soit  artistiques.  Mais  cet  établissement, 
qui  entraìnait  des  frais  considérables,  ne  put  se  soutenir  longtemps, 
et  ses  fondateurs  durent  renoncer  à  Tentreprise  qu'ils  avaient  formée. 

En  1836,  Niedermeyer  revint  à  Paris  pour  y  composer  son  premier 
grand  opera  en  cinq  actes  Stradella^  sur  les  paroles  d'Émile  Des- 
champs  et  d'Émilien  Pacini.  La  première  représentation  de  Siradella 
fut  donneo  à  l'Académie  royale  de  musique  le  vendredi  3  mars  1837. 
Habeneck  dirigeait  Torchestre,  et  Y  illustre  Halévy  qui  avait  déjà 
donne  la  Juive^  tenait  Temploi  de  chef  du  chant 

L'éditeur  de  musique  Pacini,  dans  un  mémoire  écrit  par  lui,  ra- 

conte  ce  qui  suit: 

"  Je  donnai  vingt-six  mille  francs  à  Niedermeyer  pour  la  partition 
et  deux  mille  pour  qu'il  y  fìt  les  accompagnements  de  piano,  afin  qu'il 
conserv&t  toutes  les  finesses  de  rharmonie.  Je  fìs  graver  la  partition 
avec  orchestre  et  pour  piano,  je  fis  rédnire  tout  Popéra  pour  musique 
militaire,  pour  deux  flùtes,  pour  deux  violons:  je  fis  faire  des  airs  de 
piano  par  Henry  Herz,  par  Jacques  Herz,  Kontski,  Lorenzo..  Morker, 
six  airs  de  danse  arrangós  par  Niedermeyer  lui-méme,  toas  ces  mor- 
ceaux  à  quatre-mains,  deux  quadrilles  par  Jullien,  deux  par  Musard, 
un  par  Fessy  :  on  ne  jouait  que  du  Stradellal  ,. 

Ce  fut  donc  un  succès  décide  et  le  compositeur  eut  une  benne 
presse.  Parmi  les  nombreux  corapte-rendus  qui  parurent  après  la  pre- 
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mière  reprósentation  de  Stradella,  je  citerai  celui  de  la  Gaaetie  mu- 
sicale de  Paris,  du  5  mars  1837,  supposant  qu'il  ornane  de  la  piume 
d'un  musicien  compétent  appréciant  en  ces  termes  la  nouvelle  (Buvre 
de  Niedermeyer: 

*  L'auteur  de  Stradélla  s'ótait  dójà  fait  connaitre  avantageusement  à 
Paris  par  plusieurs  compositions  gracieuses,  entre  autres  le  Lac  de  M.  de 
Lamartine,  morceau  fort  goùté  dans  les  salons,  et  par  un  petit  onvrage 
intìtuló,  La  Casa  nel  bosco  qui  eut  quelques  reprósentations  au  théàtre 
italien.  Son  style  est  généralement  clair,  simple  et  gracieux  sans  viser 
trop  à  Toriginalitó  et  à  l'energie.  Il  aurait  dù,  peut-étre,  se  tenir  en 
garde  contre  sa  facilité  et  chercher  d'avantage  à  atteindre  les  formes 
grandioses,  les  accents  passionnós,  les  harmonies  vivement  colorées,  sans 
lesquels  on  ne  parvient  guère,  à  Topóra  surtout,  à  émouvoir  le  public. 
Nous  sommes,  à  cette  heure,  si  blasés,  si  indolents,  que  les  artistes 
doivent  toujours  tenir  compte  de  Tespèce  de  lóthargìe  où  nous  sommes. 
plongés,  et  ne  pas  s'attendre  à  nous  en  tirer  sans  quelques  efforts  pour 
arriver  à  Timprévu. 

"  La  sérénade  du  premier  acte  et  le  dialogue  suivant  entre  Stradélla 
et  sa  maitresse  sont  bien  écrits  pour  la  voix  et  d^un  bon  sentìment 
mélodique  ;  on  y  retrouve  trop  de  ces  toumures  propres  à  notre  temps. 
C'eùt  été  le  cas  de  chercher  à  reproduire  les  formes  de  Tépoque  reculóe 
où  se  passe  l'action,  formes  admirables,  dont  la  tradition  gràce  aux  sa- 
vants  travaux  de  M.  Fétis  n'est  pas  encore  perdue.  On  pourrait  appli- 
quer  ce  reproche  à  la  plupart  des  scènes  où  le  musicien  n'avait  à  peindre 
que  les  moeurs  musicales  de  ses  personnages.  Le  trio  du  second  acte, 
entre  M.®^1®  Falcon,  Nourrit  et  Dórivis  passe  avec  raison  pour  le  meil- 
leur  morceau  de  Touvrage  ;  la  melodie  en  est  franche,  Texpression  vraie, 
tout  y  est  à  sa  place,  et  au  milieu,  une  modulation  inattendue  vient 
varìer  avec  bonheur  la  teinte  un  peu  uniforme  de  Tharmonie.  La  scène 
précédente,  celle  où  Stradélla  retrouve  sa  maitresse  dans  le  palais  du 
doge,  est  trai  tèe  un  peu  mollement  ;  on  n'y  reconnait  pas  ce  mélange 
d'anxiété,  de  crainte,  de  joie  et  d'espórance  qui  doit  agiter  Tàme  des 
deux  amants  italiens,  dont  Tun  est  artiste,  dans  une  entrevue  si  pleine 
de  joies  et  de  dangers;  aussi  les  qualités  contraires  n'en  brillent  elles 
que  davantage  dans  le  trio  dont  nous  venons  de  parler.  Un  autre  trio 
se  fait  remarquer  par  un  morite  tout  differenti  c'est  celui  où  Tenvoyó 
du  doge  fait  son  marche  avec  les  deux  bravi,  et  surmonte  peu  à  peu, 
à  force  d'or,  leurs  scrupules  religieux  et  leur  admiration  pour  le  célèbre 
chanteur  désigné  à  leurs  coups.  lei  le  caractère  bouffe  a  été  favorable 
au  compositeur,  que  le  poète,  d'ailleurs,  avait  servi  à  souhait.  Rien  de 
plus  spirituel  et  de  plus  anime  que  le  dialogue  de  ces  trois  personnages  ; 
et  dire  que  la  musique  n'en  dépare  pas  les  vers,  c'est  en  faire  un  bel  éloge. 

"  Les  couplets  à  boire  que  chante  Levasseur  sont  peut-étre  ce  qu'il 
y  a  de  plus  originai  dans  la  partition  ;  ils  ont  une  physionomie  trandióe, 
mordante  méme,  qui  ne  se  manifeste  pas  ailleurs,  et  l'orchestre  en  est 
très  bien  écrit. 

"  Nous  aimons  moins  les  airs  de  danse  que  le  compositeur  semble  avoir 
écrits  à  contre-coeur.  Le  Saltarèllo,  entre  autres,  est  vraiment  commun  ; 
il  rappelle  toutes  les  tarentelles  données  à  l'Opera  depuis  dix  ans.  Les 
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chcBors  sont  aossi  temes  et  sans  anima  ti  on,  bien  que  disposés  avec  in- 
telligence, et  toigours  écrits  d'une  fa^on  avantageuse  à  Témission  de  la 
voix.  L'air  de  M®^®  Palcon  a  des  dófauts  et  des  qualités  analogues;  eUe 
le  chante  du  reste  avec  une  aisance  admirable  et  sa  voix  y  domine 
l'orchestre  sans  le  moindre  effort.  Nous  n'avons  pas  bien  compris  Tìn- 
tention  du  composi teur  dans  la  scène  des  comédiens  au  quatrième  acte  ; 
le  bruit  dont  il  s'était  montré  sobre,  jusque  là,  devient  tei  dans  l'or- 
chestre que  les  choristes,  assez  nombreux  pourtant,  dont  la  scène  est 
alors  converte,  s'époumonnent  en  pure  perte,  et  qu'il  est  absolument 
impossible  de  saisir  le  moindre  son  de  leurs  voix. 

"  En  somme,  M.  Niedermeyer,  dans  cet  ouvrage  a  fait  preuve  de 
beaucoup  de  talent;  mais  ce  talent  à  en  juger  par  une  première  im- 
pression,  se  fòt  exercé  probablement  avec  plus  d'avantages  sur  un  sujet 
moins  vaste  et  plus  en  harmonie  avec  sa  nature  tranquille  et  ses  douces 
habitudes... 

Cet  ouvrage  a  obtenu  du  succès;  les  auteurs  ont  été  nommés  au 
milieu  des  applaudissements.  StradeUa  fut  la  dernière  création  de 
Nourrit,  qui  y  obtint  un  grand  succès. 

Le  célèbre  compositeur  F.  Halévy  dans  son  livre  intitulé:  Ber- 
niers  souvenirs  et  portraits^  donne  au  sujet  du  tener  Nourrit,  les 
détaìis  suivants  : 

*  Le  róle  de  Stradella  est  le  demier  que  Nourrit  ait  créé.  Il  y  a  de 
beaux  morceaux  dans  cet  ouvrage,  dont  une  anecdote  bien  connue, 
vraie  ou  supposée,  a  foumi  le  sujet.  On  raconte  que  Stradella  attendrit 
par  la  beante  de  son  chant  le  coRur  d'assassins  soudoyés  pour  lui  donner 
la  mort,  et  qu'il  fit  tomber  le  poignard  de  ces  mains  habituées  au  crime. 

"  La  scène  principale,  très  bien  traitée  par  le  compositeur,  très  bien 
chantée  par  Nourrit,  produisit  un  grand  effet.  Le  trio  des  spadassins 
écrit  avec  une  habileté  remarquable,  souvent  chanté  dans  les  concerts, 
est  vivement  apprécié  ,. 

Après  le  départ  de  Nourrit,  Duprez  chanta  le  r6le.  M.  Duprez, 
toujours  jeune  dans  sa  verte  vieillesse,  a  consigné  dans  une  lettre 
toute  recente  ses  souvenirs  sur  le  ròle  qu'il  remplissait  avec  tant  de 
charme  et  de  talent  : 

"  ...A  peine  anivó  à  Paris  et  après  des  .dóbuts  heureux,  M®!^®  Ta- 
glioni, quittant  l'Opera,  y  donna  une  représentation  d'adieux.  StradeUa 
était  nouveau,  et  je  Tétais  aussi  ;  on  me  pria  d'y  chanter  l'acte  de  l'é- 
glise  et  je  m'empressai  de  l'apprendre.  Après  son  succès,  le  maitre  y 
ajouta  un  grand  air  d'une  belle  facture,  et  tout  l'ouvrage  fot  repris 
avec  un  certain  nombre  de  représentations. 

*  Malheureusement  il  se  trouvait  en  concurrence  avec  la  résurrection 
de  Guillaume  Teli  et  la  presque  nouveaute  des  Huguenots.  Les  direc- 
teurs  ne  visent  qu'à  l'argent,  et  StradeUa  n'atteignait  peut-étre  pas  le 
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chiSre  des  recettes  des  deux  opéras  rivaux.  Le  directeur  crut  devoir 
Tabandonner.  Je  Tai  d'autant  plas  regretié  qne  ToenYre  est  belle,  mé- 
lodìqae  et  dramatique.  Elle  a  les  éléments  essentiels  de  tonte  mosique, 
melodìe,  harmonìe  et  i7thme,  que  les  nouveanx  remplacent  aujoordlini 
par  une  vaine  science,  orchestrale  et  bmyante  : 

Lenr  musiqae  n*e8t  plas  qae  Booorité  forte, 
Qne  parfoìs,  eo  criant,  la  voiz  hamaine  escorte; 
Mais  sans  melodie,  eh  !  qa*iinporte  cet  art  ! 
C*e8t  un  brnit  eontinn,  diffas,  confnsy  bavard, 
Ennnyeuz,  fatigant  comme  noe  rapsodie. 
L*opéra  ?eat  da  chant  et  de  la  melodìe! 
Triomphe  donc,  mosiqoe  des  Teatoos  ! 
Mais  devaot  toi  je  tiens  droite  rechine. 
Je  ne  sais  pas  da  troapeao  de  moatons 
Et  je  sais  fière  de  ma  race  latine. 

**  Pardonnez-moì  cette  opinion  tranchante.  Mais  je  préfère  la  mnsìqtie 
du  temps  de  Niedermeyer  à  celle  d'anjonrd'hnì  ,. 

Les  représentatioDS  de  Stradelìa  se  succédèrent  en  1837  et  1838. 

A  partir  de  1840,  l'opera  fut  réduil  en  trois  actes  pour  accom- 
pagner  les  nombreux  ballets  qui  farent  mis  au  répertoire  :  La  FHU 
mal  gardée^  Le  Dieu  et  la  Bayadère,  Le  Diable  am<mreux,  Les 
Noces  de  Gamache^  La  Fille  du  Banube^  La  Péri,  La  Crypsy,  La 
Jolie  fille  de  Gand,  Le  Diable  à  quatre  ;  il  tint  raffiche  jus- 
qu'en  1845. 

A  propos  de  Stradelìa  il  convient  de  rectifier  l'erreur  propagée 
par  quelques  auteurs  mal  renseìgnés,  en  attribuant  à  Niedermeyer 
la  composition  célèbre  connue  sous  le  nom  Air  d'église  {Pietà  Si- 
gnore) de  Stradelìa. 

En  1839,  Niedermeyer  publia  deux  grandes  scènes  lyriques  et 
quelques  romances. 

Dans  le  cours  de  l'année  1840,  la  socìété  de  musique  vocale  et 
classique,  fut  fondóe  par  le  prince  de  la  Moskowa  et  Niedermeyer, 
qui  en  partagèrent  la  direction.  Le  but  poursuìvi  etait  Texécution 
des  morceaux  écrits  pour  les  voix,  sans  accompagnement  ou  avec 
accompagnement  d'orgue.  Les  oeuvres  choisies  de  préférence  étaient 
celles  des  maitres  fran9ais,  belges,  italiens  et  allemands  des  XVl^  et 
XVII®  siècles.  Un  article  du  règlement  excluait  la  musique  des  au- 
teurs contemporaìns.  Les  soli  et  choeurs,  sous  la  direction  de  Cartioi, 
Vera,  Dietsch  et  Vogel  et  en  dehors  de  quelques  rares  artistes  de 
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profession  comme  chefs  d'attaque,  étaient  chantés  par  des  amateurs. 
Tout  souscripteur,  exécutant  ou  non,  devait  étre  acceptó  par  un  co- 
mìté  de  dames  patronnesses  compose  des  duchesses  d'Albuféra,  de 
Coigny,  de  Gramont,  de  Massa,  de  Poix,  des  Talleyrand,  des  prin- 
cesses  de  Beauvan,  de  Craon,  de  la  Moskowa,  et  des  comtesses  de 
Lobau,  Merlin,  de  Noailles  et  de  Sanwich. 

Les  concerts  avaient  lieu  à  la  salle  Saìnte  Cécile,  et  l'elite  de  la 
haute  société  s'y  pressait;  les  uns  venaient  pour  prendre  part  à 
Texécution  et  les  autres  pour  Técouter. 

Les  morceaux  choisis  dans  l'oeuvre  des  anciens  maitres  ont  été 
publìés  dans  un  recueil  de  onze  volumes.  Us  sont  gravés  avec  le 
plus  grand  soin,  une  notice  sur  l'auteur  et  les  indications  propres  à 
en  assurer  la  benne  interprétation  les  accompagnent. 

Ce  recueil  fort  recherché  des  amateurs  est  presque  introuvable 
aujourd'hui  :  il  contient  des  compositions  de  plus  de  quarante  maitres 
anciens,  entro  autres  de  Palestrina,  Lotti,  Clément,  Jannequin,  Or- 
lando di  Lasso,  Vittoria,  Marcello,  Scarlatti,  Stradella,  Bach,  Haendel, 
Haydn,  etc. 

Niedermeyer  se  chargea  du  soin  de  rechercher  ces  morceaux;  il 
en  harmonisa  quelques-uns  et  écrivit  quantité  de  notices  ;  il  présidait 
aux  répétitions,  s'eflforfant  d'obtenir  un  ensemble  parfait,  et  aux  jours 
de  concerts,  il  remettait  le  bàton  au  prince  de  la  Moskowa  qui  se 
faisait  un  plaisir  de  diriger  les  choeurs. 

La  vogue  de  la  Société  de  la  Moskowa^  c'est  le  nom  qu'on  lui 
donnait  dans  le  monde,  dura  trois  ans;  puis  il  arriva  ce  qu'il  ad- 
vient  de  tonte  róunion  mondaine  :  le  feu  sacre  s'éteignit,  l'entrain 
diminua  avec  l'enthousiasme,  et  la  société  fut  dissente  avec  un  dé- 
ficit assez  important  à  la  charge  des  deux  fondateurs. 

Vers  la  fin  de  Tannée  1843,  la  direction  de  l'Opera,  qui  était  alors 
entro  les  maina  de  M.  Leon  Pillet,  remit  à  Niedermeyer  le  livret  de 
Marie  Stuart 

La  partition  fut  achevée  en  moins  d'une  année  et  la  première  re- 
présentation  eut  lieu  le  6  décembre  1844,  en  présence  du  roi  Louis-Phi- 
lippe, qui  fit  appeler  l'auteur  de  la  musique,  et  lui  remit  la  croix 
de  la  Légion  d'honneur. 

La  Gazette  musicale  du  8  décembre  rend  comptede  cotte  repré- 
sentation  en  ces  termes: 
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"  Rien  de  plus  passionilo,  et  par  conséquent  de  plus  óminemment 
dramatìque  que  la  vie  aventureuse  de  Marie  Stuart.  Aucune  scène  et 
aucune  actrice  ne  convenaient  aussi  à  nous  représenter  cette  reine  sé- 
duisante  que  T Opera  et  M™®  Stolz. 

"  Deux  grands  ócrivains,  Schiller  et  Walter  Scott,  ont  peint,  ont  dra- 
matisé,  ont  anime  de  tout  leur  genie,  Tun  pour  le  thóàtre,  et  Taatre 
dans  un  beau  roman,  Texìstence  si  agitée  de  cette  femme  charmante, 
qui  a  aimé  avec  passion  la  gioire,  les  sciences,  la  poesie,  ses  amants  et 
la  musique...  „. 

Voyons  dono  comment  le  poète,  le  compositeur  et  leurs  interpretes 
nous  ont  traduit  Thistoire,  Schiller  et  Walter  Scott,  à  propos  de 
Marie  Stuart. 

Dans  une  lanterne  magique  royale  et  apologétique,  M.  Théodore 
Anne  a  fait  passer  sous  nos  yeux  tonte  la  vie  de  la  reine  d'Écosse 
quHl  nous  représent^,  dans  son  libretto,  bianche  et  amoureuse  cornine 
une  sainte:  à  la  benne  heure;  Tessentiel  dans  cette  question  histo- 
riqne,  était  que  Tanteur  flit  poète  lyrique  et  qu'il  rendit  son  he- 
rolne  intéressante;  il  a  complètement  réussi.  Dans  son  ardeur  de 
poète  il  a  fait  du  gres  et  laid,  Bothwell  un  grazioso  de  cour  et  de 
scène.  Il  le  fallait!  peut-il  s'écrier  comme  Bilboquet. 

Nous  ne  savons  pas  trop  pourquoi  cependant  il  a  changé  le  texte 
des  adieux  de  Marie  Stuart  à  la  Franco.  Ce  n'est  certainement  pas 
pour  les  rendre  plus  naifs  et  plus  touchants  ;  cela  aurait  été  diffi- 
cile. Nous  ne  pensons  pas  que  le  compositeur  ait  exigé  des  modifi- 
cations  à  propos  de  deux  légers  hiatus  dont  la  musique  pouvait  fort 
bien  s'accommoder.  Ce  serait  le  cas  de  citer  ici  le  Misanthrope  et  le 
sonnet  d'Oronte.  Qu'est-ce  qu'une  nef  qui  brise  une  chaine,  au  lieu 
de  la  Nef  qui  disjoint  nos  amours  ? 

Qu'est-ce  que  :  «  Adieu  dono  belle  Franco,  beau  pays  »,  etc.  ;  au  lieu 
de:  «Adieu  plaisant  pays  de  Franco!  0  ma  patrie  la  plus  chérie»? 
Ne  seraìt-ce  pas  le  cas  de  s*écrier  comme  Alceste  :  «  J'aime  bien  mieux 
cette  vieille  chanson  que  je  m*en  vais  vous  dire,  etc.,  etc.  ». 

Nous  ne  soumettons  ces  observations  à  M.  Théodore  Anne  que 
parco  qu'il  s'est  mentre  assez  poète  dans  son  ouvrage  pour  apprécier 
les  vers  simples  et  naìfs  et  tout  empreìnts  de  la  couleur  du  temps 
de  sa  reine  musicienne  et  poète.  Ces  légères  variantes  n'empéche- 
ront  pas  d^ailleurs  qu'on  ne  s'interesso  vivement  au  panorama  dra- 
matique,  anime,  qu'il  fait  passer  sous  nos  yeux,  et  qu*il  impres- 
sionne  si  diversément  les  spectateurs. 
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Le  compositeur  est  pour  beaucoup  dans  le  succès  incontesté  qu'a 
obtenu  Marie  Stuart  Le  faire  de  M.  Niedermeyer  est,  on  le  sait,  fin, 
élégant  et  bien  senti  ;  il  excelle  à  peindre  les  vagues  réverìes  de 
rame:  son  style  est  plein  de  distinction.  Si  parfois  il  manque  de 
force,  d'energie  et  d'éclat,  son  insplration  mélodique  part  du  coeur  ; 
elle  est  vraie;  et  cotte  fois,  il  s'est  mentre  plus  passionné  qu'il  ne 
l'avait  été  précédemment  dans  sa  melodie,  et  dans  son  orchestre 
tonjours  riche  et  abondant  sans  confusion.  Son  ouverture  surtout 
réunit  ces  qaalités  qui  deviennent  de  plus  en  plus  rares  pour  le  temps 
de  feroce  instrumentation  qui  court. 

Dès  la  première  scène  M.  Italo  Gardoni  jeune  ténor  italien  qui 
s'est  bien  vite  francisé,  a  chanté  une  romance  assez  jolie  qui  rap- 
pelle  par  la  situation  seulemeut,  celle  de  Baoul  de  Nangis  dans  les 
Huguenots.  Ce  n'est  pas  dans  cotte  romance  que  le  débutant  s'est 
fait  remarquer,  mais  dans  le  joli  duo  qui  suit,  et  qu'il  chante  avec 
la  reine,  surtout  lorsqu'il  dit  à  Marie  Stuart  quMl  ne  connait  pas 
encore  : 

Ah  !  dites-moi  qn'an  joar  yotre  àme 
Poarra  répondre  à  mon  amoar  ! 

Le  jeune  ténor  accuse  là,  un  la  plein  de  force,  d*éclat,  d'aisance, 
de  charme,  qui  vaut  mieux  que  tous  les  do  de  poitrine  qui  font  que 
l'auditeur  a  mal  à  la  sienne  propre,  comme  le  disaìt  M°^o  de  Sévigné, 
quand  il  lui  fait  voir  tant  de  pénibles  eflTorts  pour  lui  plaire. 

Un  joli  chcBur: 

Partons,  milord...  à  cheval,  à  cbeval  1 

imitatif  et  bien  mouvementé,  bien  dialogué  pour  les  voix,  se  fait 
entendre  avec  Tarchet  de  M.  Habeneck  qui  frappe  un  peu  trop  sou- 
yent  sur  son  pupitre  pour  Tillusion  scénique.  Ce  choeur  est  un  galop 
Musard.  L'orchestre  en  est  charmant  et  Mue  Nau  en  page  s'y  des- 
sine  d'une  manière  agréable  par  une  jolie  vocalise  qui  domine  la 
masse  chorale.  lei  se  trouve  la  douce  elegie  des  regrets  sur  les  vers 
de  Marie  Stuart  quittant  la  Franco.  Gela  est  doux,  suave,  d'une  me- 
lodie pleine  de  mélancolie,  dite  avec  un  grand  charme  d'expression 
par  M°^«  Stolz. 

Le  second  acte  commence  par  un  bon  duo  entro  Baroilhet-Murray 
et  Bothwell-Gardoni  ;  puis  vient  un  bel  air  chanté  par  le  premier 
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qui  dévoile  à  lui-méme  tonte  son  infame  politique.  Baroilhet  s'y 
mentre  comme  à  Tordìnaire,  excellent  chanteur  et  bon  comédien. 
Un  beau  morceau  d*ensemble  en  mimineur^  dit  par  Darnley,  Rathwen 
et  ses  complices,  sur  lequel  revient  le  motif  de  Touverture  ;  une  jolie 
sicilienne  chantée  par  M^*  Nau,  enfin  une  villanelle  délìcieuse  dite 
par  Marie,  Bothwell  et  le  page  terminent  musicalement  ce  second 
acte.  On  a  fait  répéter  cette  villanelle  empruntée  à  l'Écosse. 

Le  troisième  acte  offre  un  bel  ensemble  de  conjurés  chantant  sans 
accompagnement :  cela  est  large  et  beau;  puis  vient  un  duo  entre 
Marie  et  Bothwell,  morceau  plein  de  gràce  et  fort  bien  chanté  par 
M°*®  Stolz  et  Gardoni.  Compositeur  et  chanteurs  se  doivent  mutuel- 
lement  des  félicitations. 

Le  quatrième  acte  commence  par  un  duo  de  scène  entre  le  gou- 
vemeur  du  chàteau  de  Loch-Leven,  Hamilton,  le  page  et  une  sui- 
vante  de  la  reine,  morceau  bien  fait,  mais  qui  ne  brille  pas  par  une 
grande  variété  d'idées.  La  scène  d'abdication  forcée  est  belle  et  gran- 
diose, sous  le  rapport  dramatique  et  musical.  Walter  Scott  a  bien 
inspiré  le  poète  et  le  compositeur.  La  fameuse  entrevue  des  deux 
reines  au  cinquième  acte  n'est  pas  moins  belle,  dramatiquement  et 
musicalement.  Les  unissons  puissants,  les  crescendo  sur  pédales  y 
produisent  de  beaux  et  grands  effets. 

En  résumé,  Fopéra  de  Marie  Stuart  obtint  un  grand  et  légitime 
succès  et  resta  au  répertoire  depuis  le  raois  de  décembre  1844  jus- 
qu'au  mois  de  février  1846. 

L'opera  de  Marie  Stuart  fut  également  mis  au  répertoire  au  théàtre 
royal  de  Stuttgart,  où  il  fut  joué  pour  la  première  fois  le  17  no- 
vembre 1877,  et  bien  accueilli  par  le  public  et  par  la  presse. 

Après  avoir  monte  Marie  Stuart^  TAcadémie  royale  de  musique 
voulut  donner  un  nouvel  ouvrage  de  Rossini. 

Depuis  Guillaume  Teli,  le  grand  maestro  n'avait  produit  aucnne 
oeuvre,  et  la  direction  Pillet,  qui  a  été  si  critiquée  à  l'epoque,  se 
montrant  soucieuse  de  satisfaire  le  public,  était  en  instances  auprès 
de  Rossini  retiré  à  Bologne,  pour  avoir  un  opera  de  lui.  Mais  le 
sublime  paresseux  se  complaisait  dans  son  indolence,  et  se  refusait 
à  entreprendre  le  travail  qu*on  lui  demandait. 

Tout  ce  qu'on  put  obtenir  fut  Tadaptation,  à  un  opera  fran^ais, 
de  musique  empruntée  à  la  Donna  del  lago  et  à  ZélnUre,  et  encore 
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ne  Youlut-il  se  charger  du  soin  de  condre  les  uns  ani  autres  les 
morceanx  qui  devaient  accompagner  le  livret  :  il  proposa  au  directear 
et  aux  poètes  MM.  Gustave  Vaéz  et  Alphonse  Boyer,  de  confier  à 
Niedermeyer  la  confectìon  mnsìcale  de  Topéra,  sinon  nouveau,  du 
moins  transformé. 

Une  telle  besogne  était  peu  du  goùt  de  l'artiste  qu'on  soUicitait 
de  Taccomplir;  cependant  il  était  dévouó  à  M.  Pillet,  et  il  avait 
une  reconnaissante  affection  pour  Rossini  ;  celui-ci  insistait  auprès 
de  lui,  lui  écrìvant  qu*il  ne  voulait  remettre  qu'a  lui  le  soin  de 
mener  à  bien  le  pasticcio. 

Niedermeyer  se  flatta  de  fai  re  sortir  le  maitre  de  son  apathie  et 
de  Tamener  à  composer  les  morceaui  nécessaires  pour  compléter  la 
partition  et  il  partit  pour  Bologne.  11  se  faisait  illusion,  et  il  ne 
put  arracher  aucun  effort  sérieux  à  Rossini  ;  absolument  indifférent 
à  sa  gioire,  et  très  occupé  de  son  mariage  avec  M™«  Pelissier  ;  force 
fut  de  se  contenter  de  constituer  un  opera  avec  de  la  musique  déjà 
fai  te  pour  d'autres  paroles;  c'est  à  peine  si  le  maestro,  dont  l'oeuvre 
devrait  étre  jouée  devant  un  public  autorisé  à  la  pressentir  digne  de 
ses  devancières,  consentit  à  donner  quelques  avis  sur  les  arrangements 
faits  pour  donner  lin  peu  d'unite  aux  différentes  scènes  de  la  pièce. 

Niedermeyer  écrivait  à  Paris: 

"  Il  est  malheureusement  vrai  que  Rossini  n'a  rien  fait  et  ne  veut 
rien  faire  de  nouveau  ;  il  est  dans  les  embarras  d'un  doublé  déménage- 
ment,  changeant  à  la  fois  de  maison  de  campagne  et  de  maison  de  ville, 
et  cependant  il  veut  me  voir  tona  les  soirs.  Il  est  toujours  prét  à  me 
donner  le  temps  que  je  lui  demande  pour  notre  travail,  et  il  me  foumit 
des  morceaux  anciens,  mais  inconnus  à  Paris. 

"  Je  crois  qu'il  a  envie  de  faire  un  ouvrage  nouveau  pour  TOpéra, 
mais  il  veut  auparavant  sonder  les  dispositions  du  public  fran9ais  par 
une  pièce  arrangée,  à  laquelle  il  se  róserve  de  ne  pas  attacher  d'impor- 
tance,  si  elle  ne  réussit  pas. 

*  Je  ne  comprends  pas  que  vous  vous  occupiez  de  méchants  articles 
de  méchant  joumaax.  Rossini  est  content,  et  il  le  dit  hautement.  Qu'im- 
porte  qu'un  ci-devant  homme  d'esprit  comme  ce  pauvre  Castil-Blaze  se 
moque  de  la  cuisine  que  je  fais  à  Bologne,  puisque  c'est  à  la  demande 
du  maestro  que  je  m'en  suis  chargó  et  qu'il  la  trouve  de  son  goùt? 

**  ...A  part  les  relations  avec  Rossini  qui  est  parfait  pour  moi  et  pour 
mon  collaborateur  M.  Va(iz,  Bologne  n*a  rien  d'attrayant,  et  j'ai  hàte 
d'avoir  termine  mon  travail.  Il  y  a  sympatbie  complète  entre  la  police 
de  Bologne  et  moi.  Le  directeur  de  la  police  a  la  bonté  d'envoyer  fort 
souvent  chez  nous  pour  savoir  sì  nous  ne  partirons  pas  bientót.  G'est 
un  plaisir  que  nous  lui  ferons  le  plus  tOt  possible.  On  use  du  reste  de 
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tonte  la  politesse  que  Fon  pent  mettre  à  congédìer  les  gens,  et  si  cela 
devenait  de  la  tracasserìe,  Tappni  dn  cavaliere  Rossini,  Fnn  des  ma- 
gistrats  mnnicipaux  de  la  ville,  ne  nous  ferait  pas  défantl  ,. 

Du  travail  fait  à  Bologne  naquit  Boheri  Bruce^  qui  fui  joué  le 
mercredi  30  décembre  1846  et  n'ajonta  rien  à  la  gioire  de  Bossìni. 

Après  son  ingrat  travail  sur  Bohert  Brtice^  Niedermeyer  se  reposa 
du  théàtre  en  s'occupant  de  compositions  religìeuses;  c'est  à  cotte 
epoque  qu'il  écrivit  sa  Messe  en  si  mineur. 

Cette  Messe  fut  exécutée  pour  la  première  fois  à  Saint  Eustache 
le  jour  de  la  féte  de  Sainte  Cécile  en  1849.  Hector  Berlioz  consacra 
à  cette  oeuvre  le  feuilleton  des  Lébats  du  27  décembre: 

"  Cet  ouvrage  remarquable  a  été  exécuté  dans  TEglise  de  Saint  Eus- 
tache, vers  la  fin  du  mois  demier,  par  les  soins  de  FAssociatìon  des 
artistes  musiciens;  ce  n'est  pas  ma  fante,  si  je  n'ai  pu  trouver  plus  tòt 
Foccasion  d*en  parler  et  de  rendre  à  son  auteur  la  justice  qu'il  morite. 
Mais  rimpression  que  cette  ceuvre  religieuse  a  produite  sur  moi,  n'est 
pas  de  celles  qui  s'eflPacent  au  bout  de  quelques  jours,  et  je  crois  Tavoir 
encore  assez  présente  à  la  pensée  pour  en  parler  sans  trop  de  pré- 
somption. 

'^  Les  qualités  évidentes  de  la  Messe  de  M.  Niedermejer,  à  mon  avis, 
sont  d'abord  un  sentiment  vrai  de  Texpression,  une  grande  pureté  de 
style  harmonique,  une  suavité  extréme  de  melodie,  une  instrumentation 
sage  et  beaucoap  de  clarté  dans -la  disposition  des  divers  dessins  vo- 
caux.  Ajoutons-y  un  ménte  plus  rare  qu'on  ne  le  pense,  en  Franco 
surtout,  colui  de  bìen  prosodier  la  langue  latine.  Rien  n'est  negligé  dans 
cette  vaste  partition;  Tensemble  en  est  beau,  souvent  imposant,  et  la 
plupart  des  détails  n'ont  rien  à  redouter  d'un  examen  minutieux.  Le 
Kyrie,  écrit  dans  le  ton  de  si  naturel  mineur  rarement  employé  à  Té- 
glise,  est  d'un  beau  caractère  suppliant  et  triste,  que  le  cri  d'implora- 
tion  au  mot  Eleison  jeté  par  moments  sur  une  dissonance  rend  encore 
plus  saisissant.  Après  Tintervention  du  petit  choeur  par  le  Christe,  la 
rentrée  du  grand  chcenr  avec  toutes  les  puissances  de  Torchestre  pro- 
duit  un  bel  effet. 

Dans  le  Gloria  (en  ré  majeur)  après  un  début  un  peu  traditionnel 
peut-étre,  j'ai  remarqué  un  ta-avail  de  frigue  de  beaucoup  d'intérét,  et 
un  beau  dialogue  entro  le  grand  et  petit  chceur. 

•  Les  solo  des  voix  graves  au  Qui  toUis  est  peut-étre  plus  solennel 
que  suppliant,  et  cependant  il  s'agit  là  d'une  prière,  mais  au  mot  Mi- 
serere  l'accent  redevient  d'une  vérité  incontestable.  La  fogne  qui  ter- 
mine cette  partie  de  la  Messe  est  habilement  construite  et  n'appartient 
point  sans  doute  à  la  catégorie  des  fogues  vocalisées  sur  le  mot  Amen 
qui  ressemblent  avant  tout  à  des  vociférations  d'ivrognes,  et  à  des  ru- 
meurs  de  cabaret  ;  mais  je  lui  trouve  od  core  néanmoins  des  allures  trop 
classiquement  tumultueuses. 

*  Le  début  du  Credo  est  con^u  dans  le  sens  d'une  proclamation  de 
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foì  eclatante,  fière,  pompease  ;  la  phrase  en  est  remarqnable  par  Tam- 
plenr,  bien  posée  et  largement  développée.  L'orchèstration  en  est  rìche 
et  ingénieuse  ;  seulement  une  sonnerie  de  trompettes  qui  attire  sur  elle 
Fattention  au  Deum  de  Beo  ne  me  paralt  ni  bien  motivée,  ni  d'un  heu- 
reux  effet.  Le  morceau  sur  le  mystère  de  Tincamation,  morceau  si  dif- 
ficile à  bien  faire,  est  Fun  des  meiUeurs  de  TceuTre  de  M.  Niedermeyer. 
O'est  un  chceur  sans  accompagnement,  d'un  intérèt  intense,  profond  et 
soutenu  jusqu'à  la  conclusion  amenée  avec  un  art  extréme  sur  les  pa- 
roles  Et  homo  factus  est,  où  le  mode  majeur  éclate  enfìn  radieux  et  puis- 
sant.  Au  Crucifixus  les  instruments  à  vent,  gémissant  dans  le  grave, 
produisent  des  succession  qui  m'ont  pam  originales  sans  étre  trop  re- 
cherchées.  L'ensemble  du  Sancttis  est  d'une  rare  magnificence,  bien  qu'à 
la  seconde  partie  (en  mi-mineur)  le  style  fléchisse  un  peu.  Au  Bénédictus 
où  l'onction  religieuse  domine,  le  groupe  harmonieui  et  charmant  des 
instruments  de  bois  se  meut  en  des  séries  d'accords  qu'on  trouve  un 
peu  usées  aujourd'hui,  malgró  tout  leur  charme.  Il  m'a  semblé  recon- 
naltre  un  léger  défaut  de  clarté,  qu'une  exécution  plus  précise  ferait 
peut-ètre  disparaìtre  dans  le  traits  vocalisés  du  petit  choeur  de  ce  mor- 
ceau. 

*  Quant  au  Salutaris  [qu'Alexis  Dupont  a  chanté  ayec  une  pureté  de 
style  et  une  voix  dignes  des  plus  gi-ands  éloges],  c'est  ime  hymne  d'a- 
mour mystique  d'une  beauté  exquise.  L'auditoire  tout  entier,  dès  les 
premières  mesures,  s'est  senti  ému  et  charme.  La  sainte  melodie  s'élòye 
d'abord  sur  un  accompagnement  des  instruments  à  cordes,  en  sons  sou- 
tenus  dans  le  mèdium  et  le  grave,  et  s'indine  ensuite  au  contraire  sous 
un  dais  harmonieux  de  son  aigus  que  soutiennent  les  flùtes  et  les  vio- 
lons.  C'est  délicieusement  beau.  Enfin  V Agnus  Dei  qui  termine  cette 
riche  partition,  morceau  magistralement  con^u,  et  non  moins  bien  exe- 
cuté,  emprunte  au  timbre  des  voix  de  basses  mises  en  action  d'abord 
dans  la  partie  la  plus  énergique  de  leur  échelle,  un  caractère  singulier 
et  neuf  d'humilitó  robuste  :  c'est  la  prière  des  hommes  forts. 

"  Une  telle  oeuvre  place  son  auteur  à  un  rang  auquel  il  n'est  pas 
facile  d'atteindre  parmi  les  compositeurs  sérieux.  Honneur  improductif, 
il  est  vrai,  mais  que  le  véritable  artiste  ne  changerait  pas  contre  les 
gros  droits  d'auteur  que  rapportent  les  productions  banales,  en  faveur 
desquelles  toutes  nos  institutions  music^es  sont  fondées  „. 

La  dernière  oeuvre  dramatique  de  Niedermeyer  fut  la  Fronde^ 
donnée  la  2  mai  1853  à  TAcadémie  Imperiale  de  musique.  Le 
livret  est  dù  à  la  collaboration  de  MM.  Auguste  Maquet  et  Jules 
Lacroìx. 

Au  Journal  des  Béhats  da  7  mai  1853,  Hector  Berlìoz  s'exprime 
ainsi  sur  la  Fronde^  opera  en  5  actes: 

**  M.  Niedermeyer  est  un  compositeur  d'une  valeur  réelle  ;  il  en  a  donne 
des  preuves  dans  ses  opéras  de  Marie  Sttmrt  et  de  Stradella,  dans  une 
tròs  belle  Messe  solennelle  et  dans  plusieurs  composi tions  de  salon,  qui, 
plus  encore  que  les  grandes  oeuvres  que  je  viens  de  citer,  ont  contribué 
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à  populariser  son  nom.  Nous  avions  donc  raison  de  compter  sur  la  par- 
tition  de  la  Fronde,  et  cette  oeuvre  contient  en  effet  de  beaux  mor- 
ceaux. 

■  Toutefois  je  crains  que  les  bouleversements,  les  remaniements,  les 
coapures,  les  soudores  qa^on  Ini  a  faìt  subir  pendant  les  répétitions 
avec  la  brusquerie  et  l'irréflexion  fiévreuse  qu'on  apporte  à  ce  genre  de 
travail,  on  lui  aient  beaucoup  noi.  Certains  morceaux  paraissent  écourtós, 
d'autres  d'un  caractère  grave  ou  triste,  sont  suivis  ou  précédés  de  mor- 
ceaux de  la  méme  couleur,  chose  que  les  compositeurs  évitent,  en  ge- 
neral, avec  soin.  Il  est  impossible  de  savoir  ce  qui  s'est  passe  au  théàtre 
de  rOpéra,  pendant  les  huit  jours  qui  ont  précède  la  première  repré- 
sentation  de  la  Fronde^  et  Fon  ne  peut  très  probablement  se  faire  qu'une 
idée  bien  faible  des  épreuves  cruelles  infligées  durant  cette  crise  au 
malheureux  compositeur.  D'un  autre  coté,  les  crìtiques,  comme  le  pu- 
blic, ne  peuvent  apprécier  que  ce  qu'ils  entendent,  et  ne  doivent  parler 
que  de  ce  qui  leur  est  connu.  Je  bomerai  donc  là  ma  tàche. 

*  M.  Niedermeyer  ne  s'est  pas  dispense,  comme  plusieurs  de  ses  il- 
lustres  devanciers,  d'écrire  une  ouverture.  La  sienne  est  bien  faite,  mou- 
vementóe,  ónergique  dans  V Allégro,  un  peu  languissante  dans  Fintro- 
duction,  dont  le  quatuor  de  cors,  emprunté  à  une  scène  du  demier  acte, 
rappelle  Tefifet  de  celui  de  Fair  d'Edgard  dans  la  Lucia  de  Donizetti. 

*  Le  premier  choeur  *  Ma  foi,  la  paix  n'amuse  guère  ,  est  un  des 
meilleurs.  Cela  est  frane  et  plein  d'entrain,  et  produirait  certainement 
plus  d'efiet  sans  les  coups  de  grosse  caisse  et  de  tambour  qui  viennent 
à  intervalles  réguliers,  joindre  à  l'action  musicale  une  part  trop  violente 
et  que  rien  ne  motive. 

*  Il  y  a  de  la  grftce  dans  les  couplets  de  Marthe:  *  Foeil  ouvert,  la 
bouche  dose  „.  J'aime  moins,  quoiqu'elle  ait  été  plus  applaudie,  la  ca- 
vatine de  la  duchesse.  La  romance  de  Richard  a  pam  un  peu  languis- 
sante ;  j'aurais  besoin  de  l'entendre  encore,  ainsi  que  le  duo  et  le  trio 
suivants.  Il  y  a  des  idées  piquantes  et  jolies  dans  la  chanson  sur  M.  de 
Beaufort.  La  scène  du  dementi  et  de  la  provocation  est  très  bien  traitée. 

*  Au  second  acte,  Fattention  se  porte  tout  d'abord  sur  un  air  de  la 
duchesse:  *  De  moi  l'enfer  s'empare  „,  où  F intervention  d'un  cor  et 
d'un  trombone  récitants  produit  un  bon  effet,  et  donne  à  Fharmonie  de 
l'orchestre  une  couleur  sombre  parfaitement  en  situation.  Je  ne  puis 
dire  autant  de  la  cadence  ou  du  trait  vocalisé,  qui  éclate  sur  ces  mots, 
je  crois : 

L'amonr  devient  barbare 
Qaand  il  est  dédaigné. 

"  L'emploi  de  ces  roulades  violentes  à  pleine  voix  et  sur  les  notes 
aigu^s,  sous  prétexte  d'exprimer  la  passion,  mais  dans  le  but  unique 
de  faire  applaudir  la  cantatrice,  appartient  à  un  système  de  musique 
ultramontain,  dont  je  n'ai  pas  à  examiner  ici  la  valeur,  mais  pour  lequel, 
j'ai  toujours  eu  Fhorreur  le  plus  profonde. 

*  Cet  acte  contient  encore  un  duo  pour  soprano  et  contralto  bien 
conduit,  et  des  couplets  de  ténor  où  le  tambour  pourrait  étre  supprimó 
avec  avantage.  Le  troisième  acte  est  presque  tout  entier  consacré  au 
ballet,  dans  lequel  figurent  deux  danseurs  habillés  de  jaune  qui  toument 
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comme  des  toupies.  Le  public  a  pam  médiocrement  charme  de  cette  re- 
production des  vieilles  pironettes  viriles.  On  a  applaudi  en  revanche  un 
charmant  air  de  danse  d^une  melodie  lente  fort  gracieuse.  Après   un 
couvre-feu,  qu*il  ótait  dangereux  d'ócrire  après  celui  des  Hugtienots,  vient , 
un  air  de  LoXse: 

Oh  !  je  Tentends  encore  ! 
Il  me  disait  à  mot: 
Loìse,  je  t*adore, 
Je  n'aimerai  qne  toi. 

"  Ce  morceau  pourrait  bien  étre  un  de  ceujt  qu'on  a  mutilós  aux 
demières  répétitions.  Le  duo  des  deux  amants  au  contraire,  est  fort  bien 
traité  quoique  manquant,  en  general,  d'un  peu  d^animation,  et  le  passage  : 
•  Adieu,  Tamour  si  tendre  „,  d'une  expression  profonde  et  vraie,  a  óté 
remarqué. 

'^  La  prière  des  religieuses  au  quatriòme  acte  a  de  la  couleur  et  un 
beau  caractère  ;  elle  gagnerait  à  n'étre  pas  chantée  à  pleine  voix,  comme 
on  chante  tout  à  T Opera. 

**  Grótry  disait  un  jour  qu'il  donnerait  un  louis  pour  entendre  une 
chanterelle;  je  connais  des  gens  qui  en  donneraient  dix  bien  volontiers, 
pour  entendre,  nefut-ce  qu'une  fois  Tan,  un  piano  yoc&ì  à  l'Opera.  Mais 
en  ofirit-on  mille,  il  est  certain  qu'on  ne  l'obtiendrait  pas.  Les  usages 
de  ce  théàtre  ont  plus  d'analogie  qu'on  ne  le  pense  avec  ceux  des  égli- 
ses,  le  canto  fermo  j  règne  despotiquement,  et  l'on  j  professe  une  sainte 
borreur  pour  les  nuances,  ces  perfides  attraits  de  la  musique  passionnée. 
C'est  si  fatigant  de  chanter  piano,  de  ménager  sa  voix,  d'indiquer  des 
crescendo,  des  perdendo,  d'accentuer  certains  temps  de  la  mesure^  de 
dispenser  sur  le  tissu  musical  la  lumière  et  les  ombres!  Il  faut,  pour  y 
arriver,  du  soin,  de  l'intelligence,  de  la  patience  dans  les  études,  du 
talent  et  du  zèle  pour  les  diriger  ;  c'est  de  l'art  en  un  mot.  Tu  ne  de- 
mandes  pas  tant  de  choses,  toi,  douce,  calme  et  lymphatique  medio- 
cri tèi 

*  Le  morceau  de  l'anathème  produit  un  effet  general  et  très  grand. 
Les  voix  et  les  instruments,  groupés  habilement,  y  atteignent  vers  la 
fin  à  un  degré  de  sonorité  extraordinaire,  et  l'indignation  et  la  colere 
y  sont  magniiìquement  exprimóes. 

**  Il  faut  citer  encore  un  bel  effet  vocal  dans  le  trio  final  du  cin- 
quième  acte,  au  moment  où  la  duchesse,  émue  de  pitie  pour  sa  rivale 
et  pour  Richard,  revient  à  de  meilleurs  sentiments  „. 

Malgré  le  saccès  incontestable  qu'obtint  la  Fronde^  cet  opera  ne 
fut  joué  que  huit  fois.  Quoique  d'un  caractère  fort  calme  et  em- 
preint  d'une  philosophique  résignation,  Niedermeyer  fut  vivement 
aflfecté  de  voir  interrompre  les  représentations  d'une  oeuvre  dont  le 
mérite  avait  été  reconnu  et  proclamé  par  les  critiques  les  plus  émi- 
uents;  dès  ce  moment,  il  prit  la  résolution  de  renoncer  au  théàtre. 

Le  théàtre  et  les  coulisses  n'étaient  du  reste  pas  le  milieu  où  se 
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complaìsait  la  nature  fine  et  dìstinguée  de  Niedermeyer;  il  avait 
une  grande  dignité  de  conduite  et  de  tenue,  et  la  lìberté  d'allures, 
usitée  sur  les  planches,  ne  lui  plaisaìt  guère.  Il  étaìt  néanmoins  fort 
assidu  aux  répétitions,  et  tenait  à  faire  apprendre  lui-mSme  aux  ar- 
tistes  les  prìncipaux  rdles,  pour  en  bien  préciser  les  nuances  et  les 
détails;  il  usait  d'une  extréme  patience  et  d'une  parfaite  courtoisie, 
tout  en  déployant  une  grande  autorité.  11  était  inaccessi ble  aux  in- 
trigues  et  aux  ìnfluences,  et  quelquefois  dans  ce  petit  monde,  oti 
chacun  cherchait  à  attìrer  à  luì  ce  qui  peut  le  mettre  en  évidence 
et  il  est  difficile  de  satisfaire  tonte  la  troupe,  il  suscita  quelques 
mécontentements. 

Un  jour,  certaine  bass^,  marquant  plus  par  la  beante  de  sa  voix 
que  par  son  éducation,  n'avait  pu  obtenir  que  le  compositeur  ajout&t 
quelques  traits  à  un  air;  prenant  mal  son  parti  d'un  refus  ferme 
mais  poli,  Tacteur  se  mit  à  arpenter  le  foyer  en  dìsant:  «  Tons  les 
«  compositeurs  sont  des  imbéciles  ».  ~  «  Gomme  on  se  trompe  parfois, 
«  reparti t  Niedermeyer  en  s'adressant  à  l'accompagnateur,  j'avais  cru 
«  jusqu'ici  que  tous  les  chanteurs  étaient  des  gens  d'esprit  ». 

La  résolution  de  ne  plus  écrire  pour  le  théàtre  ne  condamnait  pas 
Niedermeyer  à  Toisiveté  et  à  Tinaction  qui  lui  étaient  complètement 
antipathiques.  Mettant  au  service  de  la  religion  son  talent  et  son 
amour  du  grand  art,  il  entreprit  une  tàche  noble  et  desintéressée,  en 
consacrant  les  dernières  années  de  sa  vie  à  la  restauration  de  la  mu- 
sique  sacrée.  Il  était  anime  des  traditions  des  anciens  maitres  qui 
composaient  tant  d'oeuvres  grandioses  pour  Téglise,  alors  que  l'art 
théàtral  et  dramatique  était  encore  en  enfance.  Il  s'appliqua  à  faire 
revivre  la  musique  qui  convient  aux  prières  et  aux  psaumes  tant 
pour  les  voix  qui  les  chantent  que  pour  l'orgue  ou  les  instruments 
qui  les  accompagnent  et  les  espacent. 

Depuis  longtemps  Niedermeyer  s'était  préoccupé  de  la  décadence 
de  la  musique  religieuse;  il  avait  déjà  compose  nombre  de  morceaux 
d'église  et  les  difficultés  rencontrées  pour  obtenir  une  benne  exécution 
lui  avaient  fait  reconnaitre  la  nécessité  de  changer  les  conditions 
dans  lesquelles  se  formaient  les  chapelles  et  les  maitres.  Il  avait  été 
surtout  frappé  des  barbares  mutilations  infiigées  par  l'ignorance  au 
plain-chant,  base  de  tonte  musique  sacrée.  Les  règles  les  plus 
simples  de  la  prosodie  et  de  l'accentuation  étaient  complètement  né- 
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glìgées,  et  la  tonalité  particulière  qui  donne  aux  chants  un  carac- 
tère  solennel  et.religìeux  étaìt  dénaturée  par  son  association  à  une 
harroonìe  moderne;,  il  en  résultait  le  détestable  effet  d'une  melodie 
chantée  dans  un  ton  et  accompagnée  dans  un  autre. 

Le  plain-chant  avait  dono  perdu  les  admirables  beautés  définies 
par  Saint  Bernard  :  e  Chant  plein  de  suavité,  sans  avoir  rien  de  frì- 
«<  vole,  il  charme  les  oreilles  et  touche  les  coBurs;  il  dìssipe  la  tristesse, 
«  apaise  la  colere  et  loin  d*altérer  le  sens  du  texte  il  en  fait  ressortir 
«  l'esprit  et  la  portée  >. 

Ce  genre  de  musique  était  Tobjet  d'une  prédilection  tonte  speciale 
chez  Niedermeyer;  il  en  avait  fait  une  étude  approfondie  alors 
qu'ayant  à  former  le  répertoire  de  la  société  de  musique  vocale,  il 
avait  mis  en  lumière  les  oeuvres  des  maitres  des  seizième,  dix-sep- 
tième  et  dix-huitième  siècles,  qui,  écrivant  pour  les  voix  seules, 
empruntaient  la  plupart  de  leurs  sujets  au  chant  grégorien. 

La  nécessité  de  remettre  en  honneur  l'étude  du  plain-chant,  du 
contre-point  et  de  la  fugue  s'imposait  pour  assurer  à  l'église  un  bon 
recrutement  d'enfants  de  chceur,  de  chanteurs,  d'organistes,  de  maitres 
de  chapelle  et  de  compositeurs.  Le  maitre  s'enthousiasma  à  la  pensée 
d'entreprendre  cette  tàche,  et  il  la  réalisa  par  la  fondation  de  l'École 
de  musique  religieuse,  destinée  à  établir  une  séparation  complète 
entre  l'étude  de  l'art  sacre  et  l'étude  de  l'art  profane.  Il  ne  s'en  tint 
pas  à  un  programmo  restreint,  et  il  voulut  que  chacune  des  branches 
qn'embrasse  la  musique  des  églises,  fùt  l'objet  d'un  enseignement 
special;  il  établit  dono  des  cours  spéciaux  pour  les  élóments  de  la 
musique  de  solfège,  le  chant,  le  chant  simultané,  le  plain  chant, 
Torgue,  l'accompagneraent  ou  basse  chififrée,  Tharmonie,  le  contre- 
point,  la  fugue,  l'instrumentation,  Thistoire  de  la  musique,  la  com- 
position.  L'étude  du  piano  était  aussi  l'objet  des  soins  tout  particuliers 
dans  un  but  intelligemment  ponrsuivi,  celui  de  permettre  aux  futurs 
organistes  et  maitres  de  chapelle  formés  par  l'école,  d'augmenter 
dignement  leurs  ressources,  par  des  le^ons  dans  les  familles  et  dans 
les  pensionuats. 

Le  fondateur  de  TÉcole  de  musique  religieuse  ne  néglìgea  rien 
pour  que  Finstallation  et  le  choix  des  maitres  appelés  à  le  seconder 
fussent  à  la  hauteur  du  but  poursuivi.  Un  grand  orgue  d'église  fut 
place  à  coté  des  autres  instruments  nécessaires  aux  le9ons  et  aux 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


852  MEMORIE 

études.  Le  nouvel  établissement  fut  ouvert  au  mois  d'octobre  de 
Tannée  1853,  et  fut  frequente  dès  le  début  par  une  trentaine  d'élèvee. 

Pendant  les  huit  dernières  années  de  sa  vìe,  Niedermeyer  consacra 
toute  sa  sollicitude  à  la  direction  de  son  école.  Il  s'était  réservé  les 
classes  du  plain-chant  et  de  composition  musicale,  ainsi  que  le 
cours  supérieur  de  piano,  qui.  par  la  suite,  fut  attribué  à  Camille 
Saint-Saèns. 

Des  concours  avaient  lieu,  à  la  fin  de  chaque  année,  en  présence 
d'un  jury  compose  d'artistes  étrangers  à  l'école,  et  des  dipldmes  de 
maitre  de  chapelle  et  d'organiste  étaient  délivrés  par  le  ministre 
de  Tinstruction  publique  et  des  cultes  aux  élèves  qui  sortaient  vie- 
torieux  des  épreuves  imposées. 

Voici  comment  Hector  Berlioz  dans  le  Journal  des  Débats  rend 
compte  dans  son  feuilleton  du  14  aoùt  1855,  des  concours  qui  eurent  - 
lieu  à  la  fin  de  la  seconde  année  d'existence  de  TÉcole  de  musique 
religieuse  : 

"  ...J'ai  assistè  à  tous  les  concours,  et  je  puis  aflSrmer  que  j'ai  été 
toujours  frappé  d'étomiement  quand  je  n'ai  pas  été  frappé  d'adnuration. 
Je  ne  parlerai  pas  ici  des  concours  de  solfège  et  de  composition  qui  ont 
été  des  plus  remarquables,  je  parlerai  seulement  des  concours  de  piano 
et  d'orgue.  Pigurez-vous  une  douzaine  d'élèves  exécuter  en  grands  mu- 
siciens,  c*est-à-dire  avec  un  aplomb,  une  précision,  une  intelligence,  une 
netteté  admirables,  les  oeuvres  de  J.  S.  Bach  les  plus  difficiles,  les  plus 
ardues,  les  plus  hérissées  de  combinaisons  scientifiques.  Figurez-vous  les 
mémes  élèves  à  l'orgue,  aborder  les  ceuvres  les  plus  terribles,  les  plus 
compliquées  du  méme  j.  S.  Bach.  Intimidés,  émus  d*abord,  dans  le  mor- 
ceau  de  concours,  la  prodigieuse  fugue  en  mi-mineur,  ils  se  sont  peu  à 
peu  rassurés,  et  ont  exécuté  avec  une  aisance  surprenante  des  morceaux 
choisis  parmi  ceux  que  les  maitres  de  Fart  mettent  au  nombre  des  plus 
inabordables  „. 

L'oeuvre  de  Niedermeyer  compte  actuellement  près  de  cinquante 
ans  d'exercice;  devenue  École  de  musique  classique  et  dépendant  de 
l'administration  des  beaux  arts,  elle  continue  la  tradition  du  maitre. 
Le  nom  du  fondateur  est  reste  intimement  attaché  à  sa  création. 
Bien  que  tei  n'ait  jamais  été  son  titre  ofiBciel,  pour  le  public  comme 
pour  les  élèves,  jaloux  d'une  ménioire  honorée,  elle  est  restée  l'École 
de  Niedermeyer. 

Pour  donner  esser  aux  principes  sur  lesquelles  étaient  basées  ces 
tentatives  de  restauration  de  l'art  sacre,  Niedermeyer  fonda  le  journal 
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La  Maitrise,  et  il  s'associa  M,  d'Ortigue  comme  rédacteur  en  chef 
du  recueil  dont  il  dirìgeait  la  publication.  A  chaqne  numero  du 
journal  étaient  joints  sii  morceaux  de  musique  destinés  à  former  le 
répertoire  des  églises. 

Voici  en  quels  termes  est  exposé,  dans  le  premier  numero,  le  pro- 
grammo du  journal: 

"  Nous  fondons  un  journal  uniquement  consacrò  aux  intéréts  de  la 
musique  d'église.  Par  musique  d'église,  nous  entendons  tous  les  chants 
qui  retentissent  dans  le  sanctuaire  :  musique  sacrée,  plain-chant,  orgue. 
Pour  le  plain-chant  nous  disons  saint  Grégoire  ;  pour  la  musique  sacrée, 
nous  disons  Palestrìna  ;  pour  Forgue,  nous  disons  J.  S.  Bach. 

*  Nous  nous  occuperons  d*abord  de  toutes  les  questions  qui  se  rat- 
tachent  au  chant  grégorien,  à  sa  constitution,  à  sa  tonalité,  à  son  his- 
toire,  à  ses  rapports  avec  certains  usages  liturgiques.  Nous  nous  occu- 
perons surtout  de  la  manière  dont  on  doit  le  chanter,  soit  à  Tunisson, 
soit  avec  accompagnement  d'orgue,  soit  en  faux-bourdon,  accompagno 
ou  non  accompagno.  Nous  tàcherons  de  donner  de  bonnes  règles  pra- 
tiques  pour  Texécution  de  ces  trois  sortes  de  chant,  comme  aussi  pour 
la  prononciation,  la  prosodie,  Taccentuation,  etc. 

"  Nous  nous  occuperons  en  second  lieu,  de  ce  genre  de  musique 
auquel  on  a  donne  le  nom  de  musique  religieuse.  Nous  rechercherons 
à  quelles  conditions  cette  musique  est  digne  de  sa  destination,  à  quelles 
autres  conditions  elle  ne  doit  pas  étre  tolérée  dans  les  temples. 

*  Entre  toutes  les  écoles,  celle  à  laquelle  Palestrìna  a  donno  son  nom 
sera  pour  nous  Tobjet  non  seulement  d'une  ^ttention,  mais  encore  d'une 
vónération  particulière.  Nous  analyserons  avec  soin  les  oeuvres  qui  en 
sont  sorties,  en  nous  eflfor^ant  de  relè  ver,  ainsi  que  les  beautós  scienti- 
fiques,  les  éléments  d'où  découlent  ce  caractère  auguste,  cette  expression 
sublime  qui  font  Tadmiration  des  siècles;  nous  donnerons  en  méme 
temps  des  indications  utiles  pour  la  manière  d'étudier  ces  chef s-d 'oeuvre, 
et  les  exécuter,  pour  les  mouvements  à  prendre,  les  nuances  à  obser- 
ver,  etc. 

*  L'orgue  de  choeur  et  le  grand  orgue  fixeront  nos  regards  d'une  ma- 
nière non  moins  speciale,  car  il  ne  suffit  pas  que  le  plain-chant  soit 
bien  accompagno,  il  faut  encore  que  l'instrument  de  nos  églises  ne  se 
fasse  pas  le  colporteur  des  cantilènes  profanes,  qu'il  s'abstienne  de  re- 
produire  les  nuances  de  sonorité  et  les  effets  pittoresques  de  l'orchestre  ; 
il  faut  qu'il  se  montre  fidèle  au  style  grave  qui  lui  convient,  comme 
aux  conditions  primitives  de  sa  structure. 

"  Non  contents  de  publier  et  de  faire  apprécier  les  belles  oeuvres  de 
toutes  les  époques,  nous  en  ferons  encore  connaltre  les  auteurs;  nous 
publierons  sur  leur  vie  et  leurs  ouvrages  des  notices  puisées  aux  meil- 
leures  sources  ;  nous  rechercherons  de  nouveaux  et  intéressants  documents 
sur  leurs  personnes.  Nous  ne  nous  bornerons  pas  aux  compositeurs  pu- 
rement  religieux  ;  mais  lorsqu'un  musicien  lyrique  aura  bien  ménte  de 
l'art  par  quelque  belle  oeuvre  sacrée,  nous  ne  l'exclurons  pas  de  notre 
galene. 

"  Sans  nous  interdire  absolument  le  domaine  des  questions  purement 
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sdentifiqaes  et  des  monaznents  archéologìques  de  Fart,  noas  ne  ferons 
sur  ce  terraìn  qae  de  rares  excorsions  et  sealement  pour  éclaircir  des 
qaestìons  ou  des  difficaltés  de  théorìe  et  d'enseignemeot.  Noas  laisse- 
rons  à  de  plas  éradits  qae  noas  ce  genre  de  spécalations  métaphjsiqaes 
et  de  recherches  composant  c^  qa^on  appelle  la  philosophie  de  Fari,  et 
qai  sont  son  action  dans  la  sphère  beaacoap  plas  modeste  des  €ùts  et 
de  la  pratiqae. 

•  Mais  dans  les  limites  da  cadre  qae  noas  venons  de  tracer,  nous 
ferons  nos  eflforts  poar  répondre  aax  besoins  des  paroisses,  poor  qae 
les  ecclésiastiqaes,  les  organistes,  les  maìtres  de  chapelle,  les  accompa- 
gnatearS;  les  choristes  noas  lisent  avec  frait.  Noas  noas  efforcerons  de 
signaler  toat  ce  qae  Ton  tente  poar  le  maintien  des  saines  traditìons 
litargìqaes,  grégoriennes  et  masicales,  et  dans  les  églises  de  Paris,  et 
dans  toates  celles  de  France  et  de  Tétranger.  Noas  voadrions  qae  notre 
joamal  fat  comme  Técho  fidòle  des  accents  qai  s'élèvent  de  toas  les 
sanctuaires,  poar  qae  toat  ce  qai  se  fait  de  bien,  de  conforme  à  l'esprit 
de  Téglise,  fòt  à  Tìnstant  conna,  imité,  répété  sar  toas  les  points. 

•  Ce  qae  noas  venons  de  dire  des  qaestions  qae  se  propose  la  phi- 
losophie de  Tart,  noas  le  dirons  de  la  polémiqae.  Noas  n'y  recoarrons 
qae  lorsqae  noas  y  serons  contraints  et  forcés.  Cette  oeavre  n'est  pas 
ane  oeavre  de  critique  et  de  dispate:  c'est  avant  toat  one  oeavre  de 
fondation,  d'édification  et  de  propagation  „, 

Ce  programme  est  toat  entier  écrit  de  la  maÌD  de  Niedermeyer  ; 
il  constitue  une  vérìtable  profession  de  foì,  où  sont  exposéee  ses  doc- 
trìnes  et  ses  idées. 

La  Maiirise  obtint  un  beau  succès;  à  chaque  numero  étaient 
joints  6  morceaux  de  musique  destinés  à  former  le  répertoire  des 
églises.  Dans  cette  collection  on  trouve  les  plus  belles  pages  de  Pa* 
lestrina,  d'Orlando  di  Lasso,  de  Vittoria,  de  Marcello,  de  Mozart, 
de  Bach,  de  Haendel,  de  Frescobaldi,  de  Scarlatti,  et  le  recueil  con- 
tient  en  outre  des  motets  et  des  choeurs  inédits  de  Rossini,  de 
Meyerbeer,  d'Halévy,  de  Carafa,  d'Auber,  de  Gounod,  etc.  Enfin, 
Niedermeyer  lui-méme,  coraposait  pour  sa  part,  une  sèrie  de  motets, 
d'oflfertoires,  de  prières,  de  fugues,  de  marches,  et  de  preluder 
pour  orgue. 

Niedermeyer  publiait  aussi  un  travail  fort  interessane  intitulé: 
Traité  théorique  et  pratique  de  Taccompagnement  du  pìain-chanU 
qui  était  le  résumé  du  cours  professe  par  son  auteur  à  TÉcole  de 
musique  religieuse.  M.  d'Ortigue  fut  chargé  de  rediger  sous  la  direction 
du  maitre  les  notes  prises  pendant  les  le9ons. 

"  L'idée  de  ce  traité  ne  m'appartient  pas  „ ,  dit  M.  d*Ortigae  dans  la 
préface  qui  précède  le  livre,  et  il  ajoute  :  "  Ceax  qai  ont  la  mon  Die- 
tiomuiire  de  plain-chant  savent  l'opinion  que  j'ai  professée  pendant  long- 
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temps  relativement  à  rharmonie  appliquée  au  chant  grégorien.  Je  pen- 
sais  alors  qne  le  plain-chant  était  un  sjstème  essentiellement  mélodique  ; 
que  rharmonie  étant  issue  d'éléments  qui  lui  étaient  étrangers,  et  n*é- 
tant  venue  qne  plusieurs  siècles  après,  ne  pouvait  s'associer  à  une  forme 
de  chant  pour  laquelle  elle  n'ótait  pas  faite  ;  qu'en  conséquence,  appli- 
quer  rétroactivement  l'harmonie  au  plain-chant,  c'était  non  seulement 
accoupler  deui  choses  disparates,  mais  les  dótruire  Fune  par  l'autre, 
puisque  rune  et  Tautre  reposent  sur  deux  ordres  de  faits  musicaux 
ahsoluments  dififérents,  n'ajant  ni  la  méme  origine  ni  la  mème  desti- 
nation.  Je  faisais  seulement  une  exception  en  faveur  de  quelques  faux- 
bourdons  adoptés  par  TEglise  dans  certaines  solennités. 

"  ...J'ai  toujours  evitò  de  mettre  sur  la  méme  ligne  ceux  qui,  par  res- 
pect  pour  la  gravite  du  chant  ecclésiastique,  ne  se  sont  pas  écartés,  dans 
leur  harmonie  et  leur  accompagnement,  de  quelques  accords  simples  et 
consonnants,  et  ceux  qui  n*ont  pas  craint  de  profaner  les  cantilènes 
sacrées  par  Temploi  des  dissonances  et  de  tous  les  artifices  de  l'art  mon- 
dain.  Ce  n*est  pas  néanmoins  que  les  uns  et  les  autres  ne  fassent  plei- 
nement  dans  les  eaux  de  la  tonalité  moderne,  ceux-là  par  Télément  ex- 
clusivement  consonnant,  ceux-ci  par  Télément  a  la  fois  consonnant  et 
dissonnant;  ils  ne  pouvaient  donc  que  me  faire  rèpousser  toute  har- 
monie, puisque,  si  ces  derniers  violaient  ouvertement  les  lois  de  la 
tonalité,  les  preraiers  en  détruisaient  au  moins  la  modalité  par  Tim- 
possibilité  de  pouvoir  discemer,  dans  leur  système,  les  modes  entre 
eux.  Et  je  me  disais  que  tous  ces  essais  avaient  été  condamnós 
d'avance  par  la  bulle  Docta  Sanctorum  de  Jean  XXII,  et  qu'il  n'en 
ótait  aucun  qui  ne  fòt  enveloppé  dans  la  réprobation  exprimóe  par 
ces  paroles  :  Adeo  ut  interdum  Antiphonarii  et  Gradualis  fundamenta 
despiciant,  ignorent  super  qtws  aedificant,  tonos  nesciant,  quos  non  se- 
cemunt,  imo  confundunt. 

^  ...J'éprouve  une  joie  sensible  à  reporter  à  mon  précieux  collabora- 
teur  et  ami  Thonneur  d'une  conversion  qui  m'a  mis  en  possession  d'une 
véri  té  que  je  n'entrevoyais  qu'à  demi.  Ce  fut  lorsque  M.  Niedermeyer 
m'eut  déraontré  que  non  seulement  le  plain-chant  était  susceptible  d'une 
beUe  harmonie,  mais  encore  qne  cette  harmonie  n'était  que  le  dévelop- 
pement  naturel  des  lois  mélodiques  du  plain-chant  lui-mème,  que  je 
compris  cette  fécondité  propre  au  système  des  modes  ecclésiastiques  en 
vertu  de  laquelle,  loin  d'étre  déshérité  des  avantages  du  système  mo- 
derne, il  peut  et  doit  engendrer  aussi  bien  que  ce  demier  une  thóorie 
harmonique. 

*  M.  Niedermeyer  determina  en  moi  cette  conviction  par  le  simple  ex- 
posé de  deux  règles  fondamentales  : 

1°  Nécessité,  dans  l 'accompagnement  du  plain-chant,  de  l'emploi 
exclusif  des  notes  de  l'échelle  ; 

2**  Nécessité  d'attribuer  aux  accords  de  finale  et  de  dominante,  dans 
chaque  mode,  des  fonctions  analogues  à  celles  que  ces  notes  essentielles 
exercent  dans  la  melodie. 

■  La  première  de  ces  règles  donne  les  lois  de  la  tonalité  generale  du 
plain-chant  ;  la  seconde  donne  les  lois  de  la  modalité y  lois  en  vertu  des- 
quelles  les  modes  peuvent  étre  discera és  entre  eux.  L'énoncé  de  ces  deux 
règles  fut  pour  moi  un  trait  de  lumière;  à  l'instant  les  bases  du  sys- 
tème harmonique  grégorien  me   furent   relevóes.   J'entrevis   sans  peine 
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qu'ane  bonne  harmonìe,  dans  tonte  tonalità,  n'étant  qne  le  résnltat  de 
qnatre  mélodìes  simnltanées,  les  trois  mélodies  ajontées  dans  le  plain- 
chant  à  la  melodie  principale,  loin  de  rendre  plus  confuse  la  perception 
du  mode,  deyaient,  au  contraire,  contribuer  pour  leur  part  à  le  mettre 
en  lumière,  puisque  chacune  de  ces  mélodies  justifie  de  son  coté  les 
mèmes  lois. 

"  ...Les  règles  de  rharmonie  grégorienne  découlant  des  lois  purement 
mélodiques  du  plain-chant,  le  pian  à  suivre  était  d'une  extréme  sim- 
plicité. 

*  Dans  les  Notions  préliminaires,  nous  avons  exposé  le  plus  nette- 
ment  et  le  plus  succintement  qu*il  nous  a  été  possible  les  lois  mélo- 
diques sur  lesqnelles  repose  la  constitution  du  plain-chant,  telles  qu'elles 
ont  été  enseignées  par  les  théoriciens  les  plus  estimés  :  Guido  d'Arezzo, 
Odon  de  Cluny,  D.  Jumilhac,  Lebeuf,  Poisson.  Nous  avons  donne  la 
raison  des  huit  modes,  de  leurs  rapports  par  l'identité  des  finales  dans 
chaque  authentique  et  dans  chaque  piagai  son  derive;  de  leurs  diffé- 
rences  par  la  diversité  des  échelles,  par  le  déplacement  des  demi-tons, 
par  les  finales  et  les  dominantes,  etc.  Nous  avons  pose  ensuite  les  rè- 
gles générales  de  l'harmonie  grégorienne,  les  unes  ayant  trait  à  la  ^o* 
nalité,  les  autres  à  la  modalité  ;  après  quoi,  nous  avons  montré  succes- 
sivement  l'application  de  ces  règles  générales  aux  huit  modes,  réservant 
pour  deux  digressions,  placées  l'une  après  les  quatre  premìers  modes, 
l'autre  après  les  quatre  demiers,  l'examen  de  quelques  difficultés  qa'il 
fallait  résoudre  à  Faide  de  considérations  d'une  certaine  étendue,  et  peu 
susceptibles  d'étre  présentées  sous  une  forme  didactique. 

*  Les  règles  à  suivre  pour  la  transposition  et  la  réduction  des  modes 
sont  venues  naturellement  se  piacer  après  les  règles  des  modes  eux- 
mèmes,  et  nous  avons  termine  par  une  des  parti^s  les  plus  intéressantes 
de  l'office  divin,  l'accompagnement  de  la  psalmodie,  dont  nous  avons 
donne  de  nombreux  exemples. 

*  Tel  est  i'ordre  que  nous  avons  suivi  dans  notre  Traile  ;  nous  croyons 
pouvoir  dire  que  cette  ceuvre  se  tient  et  s'enchalne  dans  toutes  ses  par- 
ties,  qu'elle  forme  un  tout  parfaitement  un  et  logique,  non  qu'on  doive 
faire  honneur  de  ce  mérite  au  talent  et  à  l'habileté  des  deux  auteurs, 
mais  pàrce  qu'ils  ont  eu  le  bonheur  de  rencontrer  le  vrai,  et  qu'appuyé^ 
sur  les  lois  «immuables  de  la  tonalité  ecclésiastique,  ils  ont  soumis,  en 
dehors  de  tonte  idée  de  système,  leur  esprit  et  leurs  facultés  à  l'action 
de  ces  mèmes  lois  se  déployant  librement  dans  leurs  suites  et  leurs  ap- 
plicatioDs  „. 

"  L'accompagnement  pour  orgue  „,  écrit  M.  G.  Schmitt,  organiste  de 
Saint- Sulpice,  dans  son  journal  le  PUtin-Chant,  "l'accompagnement  pour 
orgue  du  Graduel  et  de  V Antiphonaire  de  Niedermeyer  se  distingue  par 
sa  grande  clarté,  sa  facilité  d'exécution  et  par  la  rigoureuse  et  fidèle 
observation  de  la  tonalité  et  de  la  modalité  dans  l'harmonisation  des 
chants  d'église.  L'homrae  studieux  y  trouve  des  harmonies  neuves,  bar- 
dies,  des  successions  d'accords  étranges,  mai  toujours  de  la  plus  grande 
correction.  Selon  nous,  l'ouvrage  de  Niedermeyer  est  autant  un  ben 
livre  pratique  qu'un  excellent  livre  d'étude,  et  tout  homme  impartial 
doit  lui  rendre  hommage  d'avoir  écrit  un  livre  aussi  pur  sous  le  rap- 
port  de  la  science  musicale  „. 
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Gomme  application  à  ses  théories  du  plaiD-cbant,  Niedermeyer  qui 
ne  se  complaisait  que  dans  un  travail  assidu,  entreprit  une  (Buvre 
considérable  à  laquelle  il  ne  mit  fin  que  peu  de  temps  avant  sa 
mort;  bien  que  les  épreuves  aient  été  corrigées  par  lui,  cet  ouvmge 
ne  parut  que  comme  ceuvre  posthume, 

Vctccompagnement  pour  orgue  des  ofjfices  de  Véglise^  écrit  sur  les 
éditions  du  rite  romain  de  Rennes  et  de  Digne,  qui  étaient  les  plus 
usitées,  forme  deux  gros  volumes  in^"*,  de  plus  de  cinq  cents  planches 
de  musique;  les  offices  de  tous  les  dimanches  et  des  principales  f§tes 
de  Tannée,  la  messe  des  morts,  les  saluts  du  Saint-Sacrement,  le 
chant  du  Te  Deum  y  sont  contenus,  harmonisés  suivant  le  système 
du  Traité  théorique: 

Niedermeyer  trouvait  encore  le  temps  de  s'associer  aux  oeuvres 
utiles.  Membro  de  la  Commissìon  de  ^urveillance  du  chant  dans  les 
ócoles  de  la  ville  de  Paris,  il  y  apportait  le  précieux  concours  de 
ses  lumières  et  de  son  activité;  il  faisait  aussi  partie  du  Comité  ge- 
neral de  patronage  des  Orpbéoos  de  Franco,  pour  lesquels  il  composa 
quelques  Choeurs  fort  remarquables. 

Niedermeyer  était  en  outre  souvent  appelé  à  présider  les  com- 
missions  formées  pour  arréter  la  combinaison  et  faire  la  reception 
des  orgues  commandées  par  TÉtat,  les  villes  ou  les  fabriques  des 
óglises. 

L'autorité  de  Niedermeyer  était  telle  en  matière  de  musique  re- 
ligìeuse  que  de  tous  les  cdtés  on  recourait  à  ses  lumières;  son  con- 
cours était  toujours  acquis  à  ceux  qui  le  sollicitaient,  et  ses  connais- 
sances  approfondies  en  acoustique  et  en  mécanique  venaient  compléter 
sa  compétence  musicale. 

L'activité  du  maitre  8'exer9ait  méme  à  Tétranger:  un  de  sesamis 
M.  Bartholony,  qui  fut  un  des  create urs  du  chemin  de  fer  en  Franco, 
était  grand  amateur  de  musique;  il  venait  de  doter  Genève,  sa  ville 
natale,  d'un  magnifique  Conservatoire,  construit  à  ses  frais  par  Tar- 
chitecte  Lesueur.  Il  s'occupait  avec  une  grande  sollicitude  de  tout 
ce  qui  touchait  à  la  benne  organisation  des  cours  de  cotte  école,  et 
il  demanda  à  Niedermeyer  de  Taider  de  ses  conseils  et  de  sa  grande 
expérience. 

Celuici  s'empressa  d'accèder  à  son  désir ;  il  se  rendit  assez  fré- 
quemment  à  Genève,  et  sans  accepter  au  Conservatoire  aucune  mission 
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officielle,  il  apporta  un  concours  utile  aux  roaitres  et  aox  élèves.  Le 
comité  da  Conservatoire  a  plus  d*une  fois  renda  hommage  à  ces  re- 
lations  précìeases  poar  rétabiissement,  à  la  parfaite  obligeance  et  aox 
procédés  aimables  da  maitre. 

Da  reste,  la  Saisse,  qai  fut  le'pays  natal  de  Niedermeyer,  peat  le 
reyendiquer  hautement  cornine  ud  de  ses  enfants. 

En  mème  temps  qu'à  Paris  le  Ministèro  des  beaax-arts  lui  élevait 
un  monunaent  dans  la  cour  de  TÉcole  de  musique  classique  et  &isait 
inettre  son  buste  à  l'Opera,  la  ville  de  Nyon  où  il  était  né,  consa- 
crait  à  sa  mémoire  an  autre  monument  surmonté  de  son  efiBgie  en 
bronzo,  et  place  sur  le  qaai  bordant  le  lac  quii  a  chanté  (1). 

La  cité  de  Genève,  dont  il  possédait  la  bourgeoisie,  ne  restait  pas 
en  arrière  et  le  Conseil  administratif  rendait  hommage  au  maitre  en 
én'geant  son  buste  dans  le  foyer  du  grand  théàtre  (2). 

Tout  en  se  livrant  à  tant  de  travaux  qui  le  rendaient  le  véritable 
apdtre  de  Tart  religieux  et  classique,  Niedermeyer  ne  négligeait  pas 
la  composition,  mais  il  ne  sortit  plus  da  domaine  qu'il  s' était  as- 
signé.  Sans  compter  de  nombreux  motets  et  morceaux  pour  orgue,  il 
écrivit  deux  aatres  Messes,  Tane  en  re,  l'autre  en  sol^  quelques 
Psaumes,  entro  autres  le  Super  flumina  Bàbylonis^  et  ano  Symphonie 
pour  orchestre. 

Parmi  tous  les  chants  d'église  de  Niedermeyer,  son  Pater  Noster 
ainsi  quo  le  Pie  Jesu  ont  obtenu  un  immense  succès,  bien  mérité. 

En  1854,  Niedermeyer  eut  la  doaleur  de  perdre  sa  femme.  Lui- 
méme  mourut  presque  subitement  le  14  mars  1861,  à  Tàge  de 
59  ans,  étoufifé  par  une  angine  de  poitrine.  Gomme  conclusioti,  je 
reproduis  la  péroraison  du  discours  prononcé  sur  la  tombe  da  maitre 
par  le  président  de  la  Société  des  compositeurs  et  auteurs  drama- 
tiques  : 

•*  Heureux  d^un  passe  glorieux,  satisfait  d'un  présent  qui  lui  promettait 
un  plus  bel  avenir  encore,  entouré  de  l'estime  de  tous  et  de  la  grati- 


(1)  A  Rive;  ce  monament  fat  solennelleraent  inaagaré  le  9  Jaillet  1893. 

(2)  M.  Niedermeyer  fils^  a  bien  voqIq  offrir  en  don  à  la  ville  de  Genève  le 
baste  de  son  pére.  —  Le  Conseil  Administratif  a  accepté  cette  offre  aveo  em- 
pressement  et  reconnaissance.  Le  baste,  oeuvre  remarqaable  du  scalptear  Croisj, 
a  été  placò  sar  la  cheminóe  du  foyer  da  théàtre,  dans  le  salon  roage.  (Compte 
renda  de  TAdministration  manicipale,  1889). 
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tude  de  nombreux  obligés,  Niedermeyer  n'avait  plus  rien  à  désirer  lorsque 
rimpitoyable  moii;  est  venne  Tarracher  à  ses  travaux,  à  Tamour  des  siens, 
à  Taffection  de  ses  élèves  et  de  ses  nombreux  amis.  En  présence  d*une 
perte  aussi  douloureuse  qu'imprévue,  nous  devons  nous  incliner  en  si- 
lence,  devant  la  volonté  qui  tient  entre  ses  mains  divìnes  le  sort  des 
empires  et  des  simples  mortels.  Heureux  celui  qui  meui-t  dans  le  Seigneur  ! 
Heui'eux  celui  qui,  comme  vous,  Niedermeyer,  n'a  fait  couler  que  des 
larmes  d'attendnssement,  et  ne  fait  verser  des  pleurs  amers  que  sur  le 
Seuil  de  sa  tombe.  Beposez  en  paix,  adieu,  cher  et  grand  maitre,  ou 
plutòt  au  revoirl  „. 

H.  Kling 

Prof,  an  Conseryatoire  de  masiqae  de  Genòye, 

Officiar  d'Académie. 
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La  jeunesse  de  ^aiiieau. 

(Suite,  Voir  voi.  IX,  fase.  3«,  pag.  636,  ann.  1902). 


IL 


L.{oas  avoDS  dit  précédemment  que  Jean  Rameau  pére,  ayant  en 
1690  conclu  un  bail  de  trente  ans  avec  la  fabrique  de  Téglise  Notre- 
Dame  de  Dijon,  pour  toucher  les  orgues  de  cette  paroìsse,  se  retira 
une  année  avant  rexpiratìon  da  traité,  et  fit  agréer  à  sa  place  un 
de  ses  fils.  Le  contrat  signé  à  cet  efifet,  le  27  roars  1709,  stipulait 
que  «  Jean-Baptiste  Bameau  fils  »,  autorìsé  et  cautioDné  par  son  pére, 
s^engageait  à  jouer  de  lorgue  aux  fetes  solennelles,  ainsi  que  pour 
les  fondatioDs  à  la  charge  de  la  fabrique,  aux  Te  Deum  et  aux 
autres  cérémonìes  publiques,  et  ce,  pendant  six  ans,  à  compier  du 
30  mars  1709,  moyennant  130  livres  par  an.  Mais,  à  raison  d'une 
autre  convention  qui  venait  d'étre  faite  avec  le  facteur  d'orgues  Lorin, 
il  fut  expliqué  que  pendant  le  temps  que  durerai t  rachèvement  de 
lorgue  (deux  ans  environ),  Rameau  ne  jouerait  qu*à  certains  jours 
déterminés  et  se  contenterait  de  90  livres  de  rétribution  (1). 

Les  travaux  de  réparation  ou  de  reconstruction  de  l'orgue  se  prò- 
longèrent  au  delà  du  terme  prévu  et  ne  furent  entièrement  terminés 
qu'en  1713.  Un  traile  conclu  à  cette  date  avec  Lorin  fils,  organiste, 


(1)  Archives  de  N.-D.  de  Dijon,  layette  L,  2*  liasse,  cote  6.  —  Cette  pièce 
a  été  résamée  par  M.  J.  Bresson,  dans  son  Hist,  de  N.-D.  de  Dijon,  1891, 
in-8o,  p.  531.  Qoelqaes  différences  existent  entro  la  version  de  cet  antenr  et 
la  nò  tre,  qui  a  été  collationnée  sar  la  pièce  originale. 
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fait  presumer  que  celui  de  1709,  avec  Bameau,  avait  été  abandonné 
avant  son  expiratìon. 

Les  prénoms  de  Jean^Bapiiste  donnés  dans  cette  pièce  au  fils  de 
Jean  Bameau  surprennent  au  premier  abord  et  nous  ont  autrefois 
porte  à  nous  demander  s'il  y  avait  lieu  de  croire  à  Texistence  d'un 
artiste  ìnconnu,  huitième  ou  neuvième  enfant  de  l'organiste  dijon- 
nais  (1).  Un  meilleur  eiamen  de  la  question  ne  laìsse  place  à  aucun 
doute.  Le  Jean-Baptiste  Bameau  de  Téglise  Notre-Dame  de  Dijon 
n'est  autre  que  Jean-Philippe,  dont  le  second  prénom  se  trouve 
changé  par  la  négligence  d'un  greffier  de  fabrique.  Cette  erreur  est 
loin  d'étre  isolée.  Le  privilège  de  librairie  obtenu  par  le  maitre  le 
11  septembre  1733,  transcrìt  le  19  dans  les  registres  de  la  commu- 
nauté  des  libraires,  et  grave  tout  au  long  à  la  fin  de  la  partition 
à'Hippolyte  et  Aricie^  Tappelle  «  notre  bien  amé  le  sieur  Jean-Bap- 
tiste Bameau  »  (2).  Au  temps  de  sa  plus  grande  célébrité,  son  com- 
patriote  Papillon  le  nomroe  Jean-Baptiste  dans  la  notice  bio-biblio- 
graphique  qu'il  lui  consacre  et  pour  laquelle  il  lui  avait  à  lui-m@me 
domande  des  renseignements(3).L'article  nécrologique  inséré  quelques 
jours  après  sa  mort  dans  les  Annonces^  affiches  et  avis  divers  Tap- 
pelle  pareillemeDt  Jean-Baptiste  (4)  ;  ainsi  font  Dreux  du  Badier, 
en  1760,  et  Marpurg,  qui  puise,  en  1754,  ses  documents  à  des  sources 
franfaises  (5).  On  retrouve  la  méme  méprìse  chez  des  auteurs  dijonnais 
modernes,  Ch.  Poisot,  M.  Henri  Chabeuf,  et  J.  Goussard,  celui-ci 
allant  jusqu'à  dire  que  Jean-Philippe,  «  par  un  motif  qu'on  ne  con- 
nait  pas,  a  toujours  pris  le  nom  de  Jean-Baptiste  »  (6).  En  réalité, 


(1)  GhAtde  musical  des  24  avril  et  1  mai  1898. 

(2)  Uippolyte  et  Aride,  tragèdie  mise  en  musiqm  par  M.  Bameau,,,  A  Paris, 
ch^z  Taatear,  etc,  s.  d.  in  fol.  —  Bibl.  Nat,  ms.  fr.  21955,  p.  601  (Registres 
de  la  Commanaaté  des  libraires),  et  ms.  fr.  21996,  fol.  153  y.  (Registres  des 
permis  d*imprìmer). 

(3)  Papillon,  Bibliothèque  des  auteurs  de  Bour gogne,  Dijon,  1742, 1. 11,  p.  186. 

(4)  Annonces,  affiches  et  avis  divers  du  26  septembre  1764. 

(5)  Dredx  du  Radier,  Tahle  generale.,,  du  Journal  historique  de  Verdun^ 
1760,  t.  Vili,  p.  18.  —  Marpuro,  Historisch-Krttische  Beitraege,  etc.,  1754, 
t.  I,  p.  454. 

(6)  Ch.  Poisot,  les  Musiciens  bourguignans,  p.  29.  —  Chabeuf,  Dijon,  mO' 
numents  et  souvenirs,  —  J.  Godssard,  Nouv,  guide  du  voyageur  à  Dijon, 
2-  ódit.,  p.  416. 
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l'artiste  attachait  pen  d'importance  à  Texacte  trauscrìptìon  de  s^ 
prénoms.  Le  bail  de  Torgue  de  Clermont  et  le  contrat  de  marìage 
de  soD  frère,  cités  par  M.  Quittard,  portent  seulement  le  premier 
prenoto,  et  Tappellent  €  Jean  Rameau  »,  comme  son  pére.  Au  titre 
de  8es  ouvrages  imprimés  lui-méme  n'inscrìvìt  jamais  que  son  seul 
nom  de  famille. 

Le  traité  conclu  le  27  mars  1709  pour  Torgae  de  Notre  Dame  de 
DijoD  coDcerne  doDC  bien  le  futar  auteur  de  Dardanus  et  rend  cer> 
taine  sa  présence  en  cette  ville,  présence  vagaement  indiquée  par 
les  Mémoires  de  Trévoi4x{l),  par  Feller  (2)  et  par  de  Croix,  qui 
parlent  des  orgues  de  la  Sainte-Chapelle  et  de  Saint-Benigne. 

M.  Quittard  Ta  mentre  assistant  à  la  signature  du  contrat  de 
mariage  de  son  frère  Claude  avec  Marguerite  Bondelet,  à  Dìjon,  le 
10  janvier  1715  (3)  et  quelques  vers  de  la  Raméide  (le  poème  ano- 
nyme  du  €  Neveu  de  Bameau  »)  déjà  remarqués  par  Jal,  par  Thoinan, 
par  M.  Quittard,  donnent  précisément  ce  mariage  pour  cause  de  son 
départ  : 

Il  fat  Tadmiratear  des  talens  de  mon  pére, 
Mais  il  CD  fat  rivai  pour  la  main  de  ma  mère  : 
Les  deax  frères  alors  se  divisent  entr*eax, 
Se  séparent  de  là  poar  poavoir  étre  henreaz. 
Mon  pére  ent  poar  son  lot  la  province  en  partage 
Et  mon  onde  à  Paria  fixa  son  faérìtage  (4). 


(1)  Noas  avons  déjà  reprodait  le  passage  des  Mémoires  de  Trévoux,  octobre 
1722,  p.  1717,  qai  dit  Bameaa  <  oonna  depais  longtemps  à  Dìjon,  à  Clermont, 
sartoat  à  Lyon  et  déjà  méme  à  Paris,  poar  an  des  plas  grands  maStres  qa'il 
y  ait  dans  le  jea  de  Torgae  • . 

(2)  Pellbr,  Biogr.  univ.,  2*  édit.,  t.  X,  p.  404. 

(3)  Quittard,  dans  la  Eevue  éPhist  et  de  criUque  musicaka,  avril  1902,  p.  168. 

(4)  La  Baméide,  poème.,.  A  Saint-Petersboarg  (Paris)  ani  Rameaoz  cooroBoés, 
1766,  in-8<>,  p.  17.  L^aoteur  de  ce  poème  en  misérables  vers  était  Jean^Frao^ois 
Rameaa,  né  à  Dijon  le  26  janvier  1716,  fils  ainé  de  Olande,  nevea  da  grand 
Rameao,  celai  méme  dont  Diderot  a  fait  le  héros  de  son  célèbre  pamphlet  — 
Fétis  s^est  trompé  en  disant  qae  la  Baméide  renferme  Téloge  oa  la  bic^rtpbie 
de  Rameaa:  on  n*y  troave  qae  l'apologie  de  Rameaa  nevea  et  de  sordides  lé- 
crìminations  contro  Pavarice  on  Tindifférence  de  son  onde.  Soas  le  titre  ìa  Ncm- 
veUe  Raméide,  Cazotte  pablia  dans  la  méme  année  ane  parodie  de  ce  pretenda 
poème. 
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Ce  ne  fùt  pas  vers  Paris  qu'il  se  dirìgea,  comme  T  indìqueraient 
ces  vers,  prìs  trop  littéralement.  Les  pina  grandes  probabilìtés  sont 
en  fayeur  d'un  arrèt  à  Lyon,  que  rendent  indìscatable,  mais  sans 
en  fixer  la  date,  les  fragments  des  Mémoires  de  Trévtmx  et  du 
Mereure  de  France  sìgnalés  déjà  dans  notre  premier  chapitre. 

La  plnpart  des  biographes  de  Bameau  ont  place  à  l'année  1717 
un  voyage  à  Paris  et  le  récit  d'un  concours  dans  lequel  Ini  fiit  préféré 
Daqnin,  ponr  Tobtention  de  l'orgue  de  l'église  Saint-Pani.  Gette  date 
était  nne  erreur,  et  peut-étra  nne  simple  fante  d'impression,  dn  Die- 
iionnaire  de  Fontenai  (1)  ;  elle  n'avait  d'ailleurs  été  reprodnìte  ni 
par  FayoUe  (2),  ni  par  Fétis  Ini-méme  à  l'article  Daquin  de  sa 
Biographie  des  mttsiciens  (3),  où  il  donne  le  chifl&re  yéritable,  1727, 
tandis  qu'à  l'article  Bameau  il  bàtit  sor  le  chiffre  erroné,  1717,  tout 
un  échafaudage  romanesque  où  figure  Marcband,  absent  de  France 
à  cotte  epoque  et  qui  ne  fùt  pas  juge  du  concours  en  1727.  Le  récit 
de  Fétis  est  dono  simplement  à  supprimer.  Faut-il  agir  de  méme  à 
l'égard  des  détails  qu'il  y  ajoute,  et  doit-on  nier  que  le  ttiaitre  ait, 
à  un  moment  quelconque,  été  tenir  Torguede  Saint-Etienne,  à  Lille? 
La  chose  nous  paraìt,  comme  à  M.  Quittard,  improbable,  en  raison 
du  peu  de  temps  qui  demeure  disponible  dans  la  chronologie  des 
différents  établissements  de  Bameau  (4);  nous  devons  cependant  avoir 
égard  à  ce  fait,  qu'à  l'epoque  présumée  l'église  Saint-Etienne  servait 
de  chapelle  au  collège  des  Jésuites  (5)  :  or,  l'ancien  écolier  des 
BB.  PP.  de  Dijon  était  reste  en  relations  cordiales  et  suivies  avec 
dìvers  membres  et  diverses  maisons  de  la  Société  de  Jesus.  Nous 
l'avons  Yu  tenir  à  Paris,  en  1706,  l'orgue  des  Jésuites  de  la  me 
Saint- Jacques  (collège  de  Clermont);  nous  le  verrons  en  1732  remplir 
le  méme  office  à  la  maison  professe;  un  Jésuite,  le  P.  Castel,  fut 
en  1722  et  en  1728  le  premier  à  faire  connaitre  ses  ouvrages  théo- 
rìques,  par  de  longues  et  élogieuses  analyses,  insérées  dans  les  Mé- 
moires de  Drévouxj  que  rédigeaient  uniquement  les  mémes  religieux; 


(1)  Fontenai,  Dictionn.  des  artistes,  t.  Il,  p.  412. 

(2)  Choron  et  Fayollk,  Dictùmn.  hist  des  musiciens,  t.  II,  p.  196. 

(3)  Fétis,  t.  II.  p.  428. 

(4)  QuiTTiRD,  dans  la  Itevue  d*hist  et  de  crii,  mus.,  mai  1902,  p.  208. 

(5)  Quarré-Bbtbourboii,  Guide  de  la  vide  de  Lilìe,  2*  édìt,  1892,  p.  57. 
Rm9ia  muiieali  itaUana,  IX  66 
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le  titre  d'une  des  Pièces  en  Concert  que  Eameau  fit  graver  en  1741, 
la  Cotdicam^  n'est  pas  autre  chose  qu'ane  sorte  de  dédicace  aa  P.  Da 
Gerceau,  qui  avait  renda  presque  populaires  les  aventares  de  Thamas 
Kouli  Khan,  en  les  contant  dans  un  livre  sur  la  «  Revolution  de 
Perse  »  plusieurs  fois  réimprimé  et  plusieurs  fois  mis  à  profit  par 
des  auteurs  dramatiques  (1).  D'autres  indices  encore  pourraient  étre 
ìnvoqués.  Mais  le  séjour  à  Lille,  s'il  s'était  ajouté  au  séjour  à  Lyon, 
aurait  été  de  bien  coarte  durée,  puisque,  ayant  quitte  Dijon  en  1715, 
Bameau  quittait  Clermont  sept  ans  après,  en  1722,  pour  s*établir 
définitivement  à  Paris,  après  avoir  occupé  pour  la  seconde  fois  le 
poste  d'organiste  de  la  catbédrale,  dans  la  capitale  de  TAuvergne. 

Le  nombre  et  la  diversité  de  ses  résidences  ne  s'explique  pas  seu- 
lement  par  la  necessitò  où  se  trouvait  un  jeune  masicien  sans  fortune 
de  se  créer  des  ressources  sufGsantes  en  méme  temps  qu'un  avenir 
artistique  conforme  à  son  talent:  une  certaine  dose  d'instabilité  et 
des  goùts  en  quelque  sorte  nomades  semblaient  faire  partie  du  ca- 
ractère  de  plusieurs  membres  de  sa  famille.  Son  frère  Claude  passe 
pour  avoir  habité  tour  à  tour  Dijon,  Lyon,  Marseille,  Clermont, 
Orléans,  Strasbourg  et  Autun  (2)  :  et  quoique,  à  la  vérité,  les  preuves 


(1)  M.  Malherbb  {(Euvres  compìètes  de  Bameau,  t.  Il,  p.  xzvj)  s^est  donne 
beaucoap  de  peine  pour  expliqaer  par  un  anagramme  qui  aurait  cache  un  sena 
groBsier,  le  titre  de  la  Coulicam,  que  la  vogae  da  lìjte  da  P.  Da  Cerceaa  jns- 
tifie  très  naturellement.  Ce  livre  parat  d*abord  sans  nom  d'auteur  en  1728,  soas 
le  titre  à'Histoire  de  la  dernière  Réoolution  de  Perse,  Une  noavelle  édition, 
en  1740,  fat  inti talee  Histoire  de  Thamas  Kouli  Khan^  Sophi  de  Perse  ;  nne 
aatre  encore  parot  en  1743  ;  Tannée  salvante,  an  aatre  aatear  anonyme,  Tabbé 
Declaastre,  fit  paraitre  de  son  coté  une  Histoire  de  Thamas  Kouli  Khan.  En 
1752  un  siear  Clavel  en  fit  une  tragèdie,  la  Mori  de  Nadir  ou  Hiamas  Kou- 
likan,  imprìmée  à  Maestricht.  En  1756,  à  Paris,  Servandoni  représentait  sor  son 
tbéàtre  de  machines  la  Gonquéte  du  Mogol  par  Tlhamas  Kouli  Kan.  Encore 
en  1780,  Dubaisson  tirait  de  la  méme  source  une  tragèdie  jouée  au  Théàtre 
Fran^ais.  D*après  VEhge  du  P,  de  Cerceau,  iusèré  dans  le  Mereure  de  Frcmee 
de  septembre  1738,  le  B.  P.  avait  compose  son  livre  d'après  les  mémoires  da 
P.  Erasinski,  Jésuite  polonais  habitant  la  Perse.  La  pièce  de  Bameau,  la  Cou- 
lieam,  s*y  rattache  èvidemment  et  n*est  pas  Tane  des  preuves  les  moins  cnrieuses 
du  succès  considérable  de  cette  Histoire  semi-romanesque. 

(2)  Telle  est  la  liste  donneo,  sans  rèfèrences,  par  Ghouquet,  dans  une  note  de 
son  artide  Bameau,  dans  le  Dictionary  of  music  and  musicians,  de  Greve, 
t.  Ili,  p.  69. 
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n'en  soìent  pas  foarnies;  la  moitié  seulement  de  ces  demearea  fort 
éloignées  l'une  de  Tautre  luì  constituerait  déjà  une  biographie  pas- 
sablement  agitée.  JeanFraDfois  Bameau,  fils  de  Glande,  vérìtable 
aventurìer,  se  vante  dans  sa  Batnéide  d'avoir  fait  parler  de  Ini,  sous 
le  rapport  musical,  en  Bourgogne,  à  Lyon,  à  Metz,  à  Nevers,  en 
Champagne,  et  jusque  dans  les  Grisons  (1).  Les  noms  de  quelques-unes 
'  des  mèmes  villes  reviennent,  on  le  voit,  dans  Ténumération  des  lìeux 
simultanément  ou  successivement  habités  par  le  grand  Bameau,  par 
son  frère  et  par  son  neveu.  11  est  cependant  difficile  de  croire  que 
la  place  d'organiste  de  la  cathédrale  de  Glermont  ait  pu,  comme  l'ont 
dit  Maret  et  ses  successeurs,  ètre  cédée  à  Jean-Philippe  Bameau  par 
son  frère  Claude,  car  celui-ci  ne  quitta  pas  Dijon  depuis  son  marìage, 
vers  le  commencement  de  Tannée  1715,  jusqu'à  une  epoque  poste- 
riure  à  l'installation  de  Jean-Philippe  à  Clermont(2). 

Les  orgues  de  la  cathédrale  de  Clermont-Ferrand,  que  Bameau 
avait  déjà  touchées  de  1702  à  1705  environ,  étaient  placées  depuis 
l'an  1370  au-dessus  du  portali  septentrional  de  Téglise,  où  elles  de- 
meurèrent  jusqu'à  1744,  pour  étre  alors  transportées  au  lieu  qu'elles 
occupent  actuellement,  au  bas  de  la  nef  (3).  L'évéque  titulaire  du 
siège  de  Glermont  était,  depuis  le  7  novembre  1717,  Jean-Baptìste 
Massillon:  mais  il  ne  prit  possession  qu'en  1719,  —  Tannée  méme 
où  il  précha  son  célèbre  Petit  Caréme,  à  la  cour,  et  où  il  Cut  re^u 
membro  de  TAcadémie  fran^aise.  Pendant  son  épiscopat  de  vingt-trois 
années,  il  ne  s'éloigna  qu*une  fois  de  son  diocèse,  en  1721,  pour 
aller  prononcer  à  Saint-Denis  l'oraison  funebre  de  Madame,  du- 
chesse d'Orléans,  mère  du  Bégent  (4).  Il  présidaft,  par  conséquent, 
les  offices  de  la  cathédrale  de  Glermont  à  Tépoque  où  Bameau  en 
touchait  les  orgues,  et  ce  serait  en  sa  présence  qu'aurait  eu  lieu  la 
scène  contèe  par  Maret  et  rapportée  dans  notre  premier  chapitre,  si 
malgré  tout  Ton  persistali  à  la  tenir  pour  vraisemblable,  et  à  lui 
donner  pour  date  Tannée  1722. 


(1)  La  Baméide,  p.  3. 

(2)  Arch.  comm.  de  Dijon,  L  274,  279,  720,  et  F  19.  —  Arch.  départ.  de  la 
Còte  d'Or,  C  3694. 

(3)  Ambr.  Tardieu,  Hisi.  de  la  vtOe  de  Clermont-Ferrand,  t  I,  p.  237. 

(4)  Tardieu,  oavr.   cité,  t.  I,   p.  199.  —  A.  Michel,   TAncienne   Auvergne 
et  le  Velay,  t.  II,  p.  439. 
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De  quelque  fa^on  d'ailleurs  que  Jean-Philippe  Bamean  se  soit 
libere  de  ses  engagemeiits  à  Glermont,  il  est  certain  qii*il  arriva 
directement  de  cette  ville  à  Paris,  sans  étape  intermédiaire,  et  que 
ce  définitif  changement  de  residence  s*accomplit  après  Timpression 
de  son  Tratte  de  Tharmonie.  Cet  oiivrage,  qui  parut  avec  le  millè- 
sime M.DCC.XXIl.  portait  aa  titre:  «  par  M.  Bamean,  organiste  de 
la  Cathédrale  de  Clermont  en  Auvergne  »,  et  contenait  dans  la  pré- 
face  et  dans  les  pages  snpplémentaires  ajoutées  à  la  fin  pour  les 
errata,  denx  passages  établissant  que  Tanteur  n'était  pas  encore  arrivé 
à  Paris  lorsqne  s'était  achevée  cbez  Ballard  Timpression  de  la  partie 
principale  du  volume  (1).  La  présence  d'un  compte-rendu  de  cet  ouvrage 
dans  les  Mémoires  de  Trévoux  des  mois  d'octobre  et  de  novembre  1722 
permet  d'autre  part  de  fixer  avant  l'automne  de  cette  année  le  moment 
de  la  mise  en  vento  du  Traile. 

Le  titre  longuement  motivé  que  Bameau  avait  place  en  téte  de 
son  ouvrage,  en  indiquait  les  grandes  divisions: 

Tratte  |  de  |  l'harmonie  |  Beduite  à  ses  Principes  naturels  |  Di 
visÉ  EN  QUATRE  LiVRES.  l' LiVRE  1.  Du  rapport  des  Baisans  d:  Pro- 
poriians  Bar-  |  moniques,  \  Livre  IL  De  la  nature  (è  de  la  prapriété 
des  Accorda,  \  Et  de  tout  ce  qui  peut  servir  à  rendre  une  \  Mu- 
sique  parfaiie.  |  Livre  III.  Principes  de  Composition.  \  Livre  IV, 
Principes  d'Accompagnement,  \  Par  Monsieur  Bameau,  Organiste  de 
la  Cathédrale  |  de  Clermont  en  Auvergne.  |  De  l'imprimerie  |  De 
Jean-Baptiste-Christophe  Ballard,  Seul  |  Imprimeur  du  Boy  pour 
la  Musìque.  A  Paris,  rué  Saint  Jean  |  de  Beauvaìs,  au  Mont-Par- 
nasse.  |  M.DCC.XXIl.  |  Avec  privilege  du  roy  (2). 

On  sait  que  ce  Traitéy  premier  fruit  des  recherches  et  des  médi- 
tations  théoriques  de  Bameau,  fut  suivi  d'autres  et  nombreux  écrits 
échelonnés  à  des  distances  diverses  d'années  dans  tonte  sa  vie,  et 


(1)  Rameàu,  Tratte  de  Vharmonie^  préface,  p.  xxiij  :  <  Comrae  il  ne  m*a  pas 
été  posBible,  pour  satisfaire  à  mon  Eroploy,  de  voir  imprimer  cet  oavrafife.....  >. 
Supplément,  p.  17  :  <  L^autear  n*ajaiit  pas  été  présent  pendant  Timpresdon  de 
ce  livre...  » . 

(2)  Le  volume  comprend  4  ff.  n.  eh.»  xxiv-432  p.  et  nn  supplément  de  18  p. 
Des  exemplaires  en  sont  conservés  dans  toutes  les  grandes  bibliotbèqnes.  Une 
copie  abrégée,  en  71  if.  de  moyen  format,  sui  vis  de  5  ff.  d^extraits  dn  Code  de 
musique  pratique(ìl60),  existe  à  la  Bibliotbòque  Nationale  de  Paris  (ma.  fìr.  12356). 
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dont  la  réanion  seule  permet  de  connaitre  en  entier  le  €  Système 
de  Bameau  ».  On  sait  anssi  que  Tessence  des  prìncipaux  de  ces  écrits 
souvent  diffas  et  parfoìs  contradictoires,  fat  rassemblée  et  divulguée 
par  d'Alembert  en  un  petit  volume  de  forme  si  complète,  si  concise 
et  si  claire,  que  de  nos  jours  des  théoriciens  de  profession  s'en  con- 
tentent  pour  étudier  et  juger  commodément  les  doctrìnes  du  grand 
maitre  fran9ais  (1).  Le  cadre  que  nous  nous  sommes  trace  pour  le 
présent  essai,  et  dont  nous  avons  fixé  la  limite  à  la  représentation 
du  premier  opera  de  Bameau,  ne  comporte  nullement  un  examen 
general  de  son  système,  mais  nous  oblige  au  contraire  à  séparer  le 
Traiié  de  Vharmame  des  ouvrages  postérieurs  qui  en  furent  le  com- 
plément  et  le  correctif,  pour  tenter  seulement  de  nous  représenter 
l'état  des  connaissances  et  des  idées  du  musicien  à  l'epoque  de  la 
rédaction  de  ce  volume. 

«  Le  silence  d'une  ville  placée  dans  un  pays  de  montagnes,  où  les 
Communications  étaient  difiBciles,  devait,  a  dit  Fétis,  étre  favorable 
aux  méditations  de  Rameau  »  (2).  Peut-étre  Tisolement  de  Clermont, 
cheMieu  d'une  généralité,  n'était-il  pas  à  beaucoup  près  si  absolu. 
Nous  ne  devons  en  tous  cas  point  oublier  qu'avant  de  s'y  fixer,  le 
jeune  organiste  avait  vécu  dans  plusieurs  grandes  villes  de  Franco, 
et  que,  de  son  séiour  à  Paris  vers  1706,  il  avait  dù  emporter  quèlque 
notìon  des  opinions  et  des  débats  de  l'epoque.  Si  absorbé  qu'un  ar- 
tiste soit  dans  la  profession  à  laquelle  il  doit  ses  moyens  d'existence, 
et  si  éloigné  qu'il  se  trouve  géographiquement  du  plus  grand  centro 
intellectuel  de  son  pays,  il  ne  peut  échapper  au  contrecoup  du  mou- 
vement  invincible  et  ininterrompu  qui  transforme  et  renouvelle  de 
siècle  en  siècle  les  diverses  expressions  de  la  pensée  humaine.  Pré- 
cisément  dans  le  temps  où  Bameau  fréquentait  à  Paris  les  le9ons 
de  Marchand,  le  règne  des   «  géomètres  »   commen9ait  à  s' établir 


(1)  La  première  édition  du  IWre  de  d* Alembert  parut  sans  nom  d*aateur  :  Eie' 
ments  de  musique,  théoriq'ue  et  pratìque,  suioani  les  principe»  de  M,  Bameau, 
édairci»,  déveìoppés  et  simplifiés,  Paris,  1752,  in-8«»,  de  xvi-171  p.  On  le  réimi- 
prima  à  Lyon  et  Paris,  en  1759,  pais,  aveo  le  nora  de  d* Alembert,  à  Lyon,  en 
1762,  1766,  1772  et  1779.  Sa  tradaction  en  langae  allemande,  par  Marpnrg, 
parat  à  Leipzig  en  1757.  ^ 

(2)  Fétis,  Biogr,  des  mu*.,  t.  Vili,  p.  168. 
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dans  la  philosophie  et  la  littérature  fran^aises,  pour  assnjettir  bientdt 
à  SOD  influence  tous  les  domaìnes  de  Tétude  et  jasqu'aux  conversa- 
tioDS  des  saloDs  et  dea  cafés.  Fontenelle,  qui  s'était  fait  en  quelqae 
sorte  le  héraut  de  cette  nouvelle  puissance,  en  ayait  proclamé  les 
revendìcatioDs  dans  la  préface  d*UD  volume  de  Mémoires  de  TAca- 
démie  des  Sciences:  €  L'esprit  géométrique  n'est  pas  si  attaché  à  la 
geometrie  qu'il  n'en  puisse  étre  tire  et  transporté  à  d'autres  con- 
naissances.  Un  ouvrage  de  morale,  de  politique,  de  crìtique,  peut-etre 
méme  d'éloquence,  en  sera  plus  beau,  toutes  choses  égales  d'ailleurs, 
s'il  est  fait  de  main  de  geometre  »  (1).  Un  autre  membro  de  la  sa- 
yante  Académie  exprimait,  avec  une  infataation  nalve,  le  regret 
«  que  les  langues  n'eussent  pas  été  faites  par  les  philosophes,  par- 
co qu'il  eùt  été  beaucoup  plus  aisé  de  les  apprendre  »  (2).  Les  droits 
de  la  raison,  appuyés  sur  l'observation  des  phénomènes  naturels, 
invoqués  €  jusqu'à  la  satìété  »,  poussés  de  toutes  parts  à  rextréme, 
n'allaient  pas  tarder  à  faire  naitre,  sous  le  couvert  de  la  science, 
€  le  paradoxe,  qui  est  une  ignorance,  et  la  déclamation,  qui  est  le 
langage  du  paradoxe  »  (3). 

Ces  nouvelles  doctrines,  encore  incomplètement  formulées,  mais  qui 
étaient  répandues  à  l'état  ambiant  dans  l'atmosphère  de  la  France, 
furent  les  conductrices  de  la  pensée  de  Bameau  dans  une  direction 
que  n'avaient  pas  encore  suivie  les  musiciens  de  son  temps.  Toute 
la  préface  de  son  Traité  l'indique:  «  Quelque  progr^s,  dit-il,  que  la 
musique  ait  fait  jusqu'à  nous,  il  semble  que  l'esprit  ait  été  moins 
curieux  d'en  approfondir  les  véritables  principes,  à  mesure  que  l'oreille 
est  devenue  sensible  aux  merveilleux  effets  de  cet  Ari  De  sorte 
qu'on  peut  dire,  que  la  raison  y  a  perdu  de  ses  droits,  tandis  que 
l'expérience  s'y  est  acquis  quelque  autorité  ».  Il  regrette  que  les  mu- 
siciens modemes,  €  c'est-à-dire  depuis  Zarlino  >,  ne  se  soient  pas  ap- 
pliqués,  comme  les  Anciens,  «  à  rendre  raison  de  ce  qu'ils  pratiquent.. 
C'est  principalement  pour  ranimer  cette  noble  émulation  qui  regnoit 


(1)  Ce  fragment  a  été  ci  té  par  M.  Brunetière,  danB  le  beau  chapitre  de  ses 
Etude$  crìtique»  sur  Vhistoire  de  la  UUércUure  frangaise  (5*  sèrie,  p.  243)  io- 
ti tnlé  :  <  la  Formation  de  Tidée  de  progrès  au  XVIII*  siècle  » . 

(2)  Hist,  de  VAcad.  des  Sciences,  année  1701,  p.  136. 

(3)  Ernest  Berbot,  Etudes  sur  U  XVIII*  siècle  ;  ótude  generale,  p.  151. 
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autrefois,  que  j'ai  hazardé  de  faire  part  au  public  de  mes  noavelles 
recherches  dans  un  Art  auquel  je  tàche  de  donner  toute  la  simplicìté 
qui  luì  est  uaturelle,  afin  que  Fesprìt  en  coD90Ìye  les  proprietezi  aussi 
facilement  que  Toreìlle  les  seni..  La  Musìque  est  une  scìence  qui 
doit  avoir  des  regles  certaines;  ces  regles  doivent  étre  tirées  d'un 
principe  évident,  et  ce  principe  ne  peut  gueres  nous  étre  connu  sans 
le  secoura  des  Mathematiques...  »  (1).  Dès  la  première  ligne  du  cba- 
pitie  initial,  il  choisit  pour  definir  son  art,  au  lieu  d'une  des  for- 
mules  chères  aux  praticiens,  —  «  la  musique  est  Tart  de  bien 
chanter  >,  ou:  «  la  musique  est  l'art  de  combiner  les  sons  d'une 
manière  agréable  à  l'oreille  »,  —  celle  tout  abstraite  des  physiciens, 
où  le  terme  art  est  remplacé  par  le  terme  science:  «  la  musique  est 
la  science.  des  sons  ».  Rameau,  qui  la  trouve  entre  autres  chez 
Loulié'(2),  la  complète  autrement  que  cet  auteur,  en  ajoutant:  €  par 
conséquent  le  son  est  le  principal  objet  de  la  musique  ». 

Tout  le  premier  livre  du  Tratte  de  Vharmonie  est  donc  le  fruit 
des  laborìeux  efforts  accomplis  par  Bameau  pour  se  rendre  maitre  de 
cotte  €  science  des  sons  »,  que  dans  les  livres  suivants  il  se  donnera 
pour  tàche  d'associer  à  la  pratique  de  son  art,  en  la  prenant  pour 
base  directe  d'une  doctrine  nouvelle  des  accords  et  de  la  composition. 
Malgré  toute  l'insufGsance  et  les  imperfections  du  système,  le  fait 
Seul  d'une  telle  conception  reste  l'immense  mèrito  de  Bameau  dans 
le  domaine  de  la  théorie  musicale,  et  ce  mèrito,  reconnu  aussi  bien 
par  les  écrìvains  qui  se  sont  écartés  de  ses  doctrines  que  par  ceux 
qui  s'y  étaient  d'abord  conformés,  est  reste  au  jugement  de  l'histoire 
une  des  manifestations  les  plus  éclatantes  de  son  genie,  un  de  ses 
plus  beaux  titres  de  gioire  (3). 


(1)  Ramead,  Tratte  de  Thartnonie,  préface. 

(2)  LouLiÉ,  Eìémenta  de  mtésique,  1696,  p.  43 :  «La  masìqae  est  la  science 
des  sons,  comme  rarithmétique  est  la  scìence  des  nombres  » . 

(3)  Voyez  prìncipalement  Fétis,  Tratte  de  ìa  théorie  et  de  la  pratique  de 
Vharmonie,  livre  IV  (10«  édit.,  p.  201  et  suiv.).  —  Helmholtz,  Die  Lehre  der 
Tonempfindungen,  II  Tbeìl  (trad.  fr.  par  Gnéronlt,  Théorie  phymhgique  de 
la  mìMique^  Paris,  1868,  in-8s  p.  299  et  saiv.,  et  406).  —  L.  Bussler,  Ein 
Winh  Ratneau'8  fUr  die  eraten  harmonisclien  Uhungen,  dans  VAÌlgemeine  mu- 
gikalisehe  Zeitung,  de  Leipzig,  nouv.  sèrie,  4*  année,  1869,  n»  4.  —  Ch.  Henry, 
La  teorie  de  Bameau  sur  la  musique,  Paris,  1887,  in-4<>,  de  15  pp.  —  Hcoo 
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A  quelles  sources  le  jeune  organiate  avaìt-il  puìsé  les  éléments  de 
son  travail?  Sans  contenir  nalle  part  une  véritable  bìbliographie  des 
auteurs  consultés,  le  texte  ou  les  notes  du  Tratte  de  Tharmome  font 
mention  d'une  dizaine  d'ouvrages  cités  tantdt  pour  se  réclamer  d'eux, 
tantdt,  et  plus  fréquemment,  pour  les  attaquer  et  faire  valoir  à  Ten- 
contre  de  leurs  préceptes  de  nouvelles  démonstratìons.  Quelques-uns 
étaient  de  vìeux  livres,  que  feuilletaient  peuirétre  enoore  un  petit 
nombre  de  savants,  mais  que  n'ouvraient  plus  jamais  les  artistes,  et 
à  rétude  desquels  Rameau  s'était  achamé,  rassemblant  pour  les  oom- 
prendre  tout  ce  qu'il  avait  appris  de  mathématiques  et  de  latin  chez 
les  Jésuìtes  de  Dijon,  et  d'italien  à  Milan. 

Les  auteurs  grecs,  si  longtemps  regardés  comme  les  pères  nourri- 
ciers  de  toutes  les  sciences,  mais  que  les  lacunes  de  son  éducation 
classique  ne  lui  permettaient  pas  de  lire  dans  leur  langue,  lui  four- 
nirent  seulement  par  l'intermédiaire  de  Zarlino  et  de  Mersenne,  les 
calculs  de  la  mesure  des  intervalles.  Rameau  ne  nomme  guère,  en 
passant  et  de  seconde  main,  que  Platon  et  Aristote,  et  Fon  reconnait 
assez  bien  en  lui  Thomme  du  Xy!!!""  siècle,  en  le  yoyant  n'accepter 
d'eux  que  des  chifi^  absolus  et  n'accorder  qu'une  incrédulité  polle 
aux  légendes  dans  lesquelles  s'était  cristallisée  la  reconnaissance 
des  peuples  pour  Tart  et  les  artistes,  et  qu'avaient  infatigablement 
répétées  les  poètes  et  les  musiciens.  €  C'est  icy,  dit-il  en  parlant  de 
la  melodie,  c'est  icy  où  il  semble  que  les  Anciens  l'emportent,  si 
nous  devons  les  en  croire;  celuy-ci  par  sa  Melodie  fit  pleurer  Misse; 
celuy-là  obligea  Alexandre  de  prendre  les  armes;  un  autre  rend  doux 
et  humain  un  jeune  homme  furieux.  Enfin  Fon  volt  de  tous  cdtez 
des  effets  surprenans  de  leur  Musique...  »  (1).  Et  il  se  hàte  de  se 
ranger  à  Tavis  qu!a  exprimé  Zarlino  «  avec  beaucoup  de  raison  »,  à 
savoir  €  que  toutes  les  particularitez  provenaieht  plus  du  discours 
énergique,  dont  la  force  s'augmentoit  par  la  manière  dont  ils  (les 
Anciens)  le  récitoient  en  chantant,  que  de  leur  seule  melodie  ». 

De  méme  qu'à  propos  des  fables  antiques  il  ajoutait  la  restrìction: 


RiEMANN,  Oeschichte  der  Muaiklheorie,   1898,  in-8*,  p.  453  et  suiv.  Noas  rap- 
pelone  cependant  que  tona  ces  antears  parlent  da  système  de  Rameau  en  generali 
et  non  pas  de  son  seal  Tratte  de  Tharmonie. 
(1)  Rameau,  Tratte  de  Vharmonie,  p.  U2. 
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<  si  noas  devoDS  les  en  croire  »,  de  méme,  en  étudiant  les  IsHtutioni 
armoniche  de  Zarlino  dans  réditìon  de  1573  (1),  il  ne  se  départ  point 
de  sa  propensioD  à  Teiamen  et  à  la  critique,  il  ne  se  laisse  point 
imposer  par  la  science  profonde  et  la  grande  renommée  da  vieil 
autear  italien,  devenu,  à  défaut  des  auteurs  grecs,  le  plus  ancien,  le 
plus  utile  et  le  plus  autorisé  de  ses  guides.  C'est  avec  une  visible 
arrière-pensée  de  contradiction  qu'il  mentionne  le  titre  de  €  Prince 
des  musiciens  modemes  »,  maintenu  à  Zarlino  par  Brossard;  c'est 
avec  une  nuance  d'étonnement  qu'il  le  voit  rester  €  l'oracle  de  quelques 
musiciens  »  (2).  LMncompatibilité  de  certaines  idées  de  Bameau  avec 
celles  de  Zarlino  provenait  d'ailleurs  en  partie  des  transformations 
accomplies  en  un  siècle  et  demi  dans  la  science  et  dans  Tart,  et  de 
l'ignorance  complète  où  l'on  était  tombe,  vers  1720,  à  l'égard  des 
ceuvres  musicales  des  anciennes  écoles.  Lorsque  Tauteur  du  Tratte 
de  Vhartnonie  critiquait  Zarlino  de  n'avoir  pas  chiffré  ses  basses,  et 
de  s'étre  abstenu  de  marquer  le  demi-ton  €  aux  endroits  où  il  se  fait 
sentir  le  mieui  »  (3),  c*est  qu'il  ne  s'était  jamais  inquiète  d'apprendre 
depuis  combien  d'années  l'on  faisait  usage  de  «  l'accompagnement  », 
ni  à  quel  point  la  tonalité  du  XYP  siècle  différait  de  celle  du  XVIIK 
Bameau  ne  pouvait  donc  emprunter  à  Tillustre  maitre  vénìtien  que 
les  données  générales  et  les  règles  compatibles  avec  les  formes  nou- 
velles  de  la  composition.  Musicien  de  genie,  mais  mathématicien  et 
logicien  peu  expérimenté,  il  sentait  très  bien  la  difBcultó  d'acquérir, 
de  coordonner  et  d'exprimer  les  notions  scientifiques  dont  la  connexité 
avec  son  art  le  préoccupait,  et  qu'il  devinait  souvent  par  intuition, 
plutót  quMl  ne  réussissait  à  se  les  assimiler  par  l'expérience  on  par 
la  complète  possession  des  auteurs.  Il  y  a  doDC  un  peu  de  sévérìté 
dans  le  reproche  que  le  moderne  historien  de  la  tbéorie  musicale 
lui  a  adressé,  d'étre  passe  sans  s'y  arrèter  à  cdté  de  quelques-unes 


(1)  Ibid,f  préface,  p.  xxiv.  Ce  petit  fait  ezpliqne  la  méprìse  de  Rameaa  à 
Tégard  de  Tordre  de  saccession  des  écrits  de  Zarlino  :  ne  connaissant  pas  Tédition 
de  1558  des  IsHtutioni  armoniche,  il  croitcet  oayrage  postérieur  ani  Dùnosfra- 
tioni  dn  méme  aatear.  Cette  errear  de  Ranieau  a  été  signalée  par  ÌL  Hago 
Bieroann,  Gesehiehte  der  Musiktheorie,  p.  454,  en  note. 

(2)  Bameau,  Traité,  p.  18. 

(3)  Bameau,  Traité,  pp.  55,  60,  147. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


872  MBMORIB 

des  idées  les  plus  fécondes  de  Zarlino,  celle  notamment  da  €  dualìsme 
de  rharmonie  »,  quMl  essaie  de  réfuter,  et  sur  laquelle  il  revient 
cependant  à  plusieurs  reprìses,  comme  «  par  un  malaise  de  con- 
science  »  (1). 

Après  Zarlino,  les  maìtres  de  Bameau,  selon  Tordre  chronologique, 
avaient  été  Descartes  et  Mersenne,  dont  les  contradictions  et  les 
obscurités  ne  pouvaient  guère  avoir  facilitò  la  tàche  ardue  qu'il  s'était 
imposée.  Il  connaissait  de  Mersenne  le  premier  Traité  de  Tharmonie 
universelle,  imprimé  en  1627  sous  le  pseudonyme  de  De  Sermes,  et 
le  volume  intitulé  Harmanicorum  libri  XII,  publió  en  1635;  —  de 
Descartes,  le  célèbre  Compendium,  ou  Abrégé  de  musique,  redìge 
en  1618,  publié  seulement  après  la  mort  de  Tauteur,  en  1650  sous 
sa  forme  latine,  en  1668  sous  sa  forme  fran^aise,  la  seule  que  connùt 
Bameau  (2). 

On  trouve  encore  dans  le  Traité  de  Tharmonie  une  mention  du 
P.  Pardies,  auteur  i'Eléments  de  geometrie  plusieurs  fois  réimpri- 
més  (3).  Mais,  chose  remarquable,  aucune  portion  de  Touvrage  de 
Bameau  ne  révèle  la  connaissance  des  découvertes  de  Sauveur,  —  le 
créateur  et  le  parrain  de  VAcoustique,  —  découvertes  capitales,  dont 
la  publication  dans  les  recueils  annuels  de  l'Académie  des  Sciences 
avait  cependant  commencé  avant  Tépoque  où  le  jeune  organiste  bour- 
guignon  était  pour  la  première  fois  venu  habiter  Paris. 

Pour  la  partie  plus  directement  pratique  de  son  travati,  c'est-à-dire 
pour  les  livres  II  et  III,  où  il  traitait  des  accords  et  de  la  compo- 
sition,  Bameau  n'avait  trouvé  à  consulter,  après  Zarlino,  qu'un  petit 
nombre  d'auteurs  fran9ais,  ayant,  à  une  epoque  beaucoup  plus  rap- 
prochée  de  lui,  efKeuré  les  mgmes  matières.  C'étaient  Michel  L'Affilard, 
dont  les  JPrincipes  très   faciles  pour  bien  apprendre  la  musiqt4e 


(1)  Bameau,  Tratte^  p.  18.  —  Biemann,  ouyr.  citò,  p.  455.  —  Cette  préoc- 
cupatioD  de  Bameau  se  fait  jonr  dans  ses  onvrages  postérìears. 

(2)  L'emploi  presqae  nal  qae  Bameaa  fait  des  aateurs  latins  confirme  ample- 
ment  ce  qui  a  été  dit  de  rinsnffisance  de  son  éducation  littéraìre. 

(3)  Les  EìémenU  de  geometrie  da  B.  P.  Pardies,  Jésaìte,  avaient  été  imprìmés 
en  fran9aÌ8  en  1671.  Ils  fnrent  tradoits  en  latin  en  1685  et  reparnrent  plosiears 
fois  dans  Tane  et  Tantre  langoe,  soit  isolément,  soit  dans  le  recneil  des  (Euvra 
de  ce  mathématicien. 
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jouissaient  d'une  grande  voglie  (1)  ;  —  Etienne  Loulié,  qnì  s'était 
surtout  distingue  par  Tinvention  d*un  pendule,  ou  «  chronomètre  », 
propre  à  mesurer  les  temps  dans  Texécution  musicale  (2);  —  Masson, 
qui  avait  donne  sous  un  titre  ambitieux,  un  simple  abrégé  de  la 
composition  (3);  —  Frère,  premier  auteur  d'un  livre  special  sur  la 
transposition  (4);  —  et  enfin  Sebastian  de  Brossard,  dont  le  Die- 
Uonnaire  de  Musique  offrait,  sous  la  forme  sèche  et  succincte  d'un 
recueil  de  définitions,  le  résumé  des  usages  musicaux,  aux  environs 
de  Fan  1700  (5). 

4ucune  étude  des  oeuvres  musicales  autérieures  aux  siennes  propres 
ou  à  celles  de  ses  contemporains  immédiats  ne  venait  s'ajouter  chez 
Bameau  à  la  lecture  des  livres  de  théorie.  Quoique  Ton  eùt  assistè 
récemment  à  un  subit  éveil  de  la  science  historiqne,  personne  ne 
songeait  à  en  appliquer  les  méthodes  en  matière  musicale.  Il  semblait 
que  l'art  de  la  composition  fùt  trop  jeune  pour  posseder  un  passe. 
Les  Yolumes  imprimés  ou  manuscrits  qui  renfermaient  les  motets  et 
les  chansons  à  plusieurs  voix  de  l'école  du  contrepoint  vocal,  et  ceux 
mémes  où  se  trouvaient  réunies  les  oeuvres  beaucoup  moins  anciennes 
de  Fècole  de  la  basse  continue,  étaient  relégués  sur  les  rayons  les 
plus  poussiéreux  des  bibliothèques,  ou  jetés  aux  mains  des  «  beur- 
rières  »  qui  en  roulaient  les  pages  en  comets.  Les  rares  bibliopbiles 
qui  songeaient  à  les  collectionner  n'en  faisaient,  comme  Brossard, 
qu'un  usage  de  pure  curiosité,  et  n'en  comprenaient  plus  ni  le  sens, 


(1)  Les  Prineipes  de  L'Àffilard  dataient  de  1691  et  avaient  étó  *  réimprìmés 
en  1702,  1705.  1707  et  1710. 

(2)  EìémenU  ou  prineipes  de  musique,  mis  dans  un  nouoeì  ordre  très  cìair, 
très  facile  et  très  court  et  divisez  en  trois  parties..,  avec  Vestampe,  la  descrip- 
tion  et  Vusage  du  chronomètre,,,  par  M,  Loulié,,.  Paria,  Ballard,   1696,  in-8*». 

(3)  Nouveau  trjaité  des  règles  pour  la  composition  de  la  musique,..  par 
M.  Masson,  Paris,  Ballard,  1694,  10-4°.  Une  denxième  et  une  troisième  éditìons 
pararent  en  1699  et  en  1705. 

(4)  Transpositions  de  musique  réduites  au  nature!  par  le  secours  de  la  modu- 
lation.,.  par  M.  Frère,  Paris,  Ballard,  1706,  in-S^.  Deux  antres  éditìons  farent 
mises  en  yen  te,  à  Amsterdam,  par  Etienne  Roger,  en  1710,  et  à  Paris,  par 
Ballard,  en  1715. 

(5)  Le  DicOonnaire  de  musique  de  Brossard  avait  para  à  Paris,  chez  Ballard, 
en  1703,  dans  le  format  in-folio.  Le  libraire  Etienne  Roger,  d*Amsterdam,  en  fit 
dans  les  années  snivantes  plasienrs  éditions  on  tirages,  dans  le  format  in-8^ 
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dì  méme  la  notatìon.  Tout,  dans  ces  betui  poèmes  sonores  ponr 
longtemps  endormis,  eùt  semblé alors  «  gothique  »,  c'està-^ire,  dans 
le  langage  des  €  philosophes  »,  ridicale  ou  barbare. 

L'esprit  doDC  naturellement  ferme  à  la  connaissance  des  mosiqQes 
anciennes,  Bameau  ne  se  tronvait  guère  moins  étranger  à  la  signi- 
ficatìon  vérìtable  da  chant  grégorien,  dont  sa  profi^ion  d'organista 
semblait  lai  avoir  impose  la  culture,  mais  que  la  reatine  des  chantres, 
les  innovations  des  liturgistes  et  les  profanations  da  «  plainehant 
musical  »,  ne  lui  présentaient  plus  que  sous  des  formes  abàtardies. 
Au  lieu  d*en  sentir  la  beauté  particulière,  d'en  respecter  la  sainte 
antiquité,  il  en  soubaitait  avec  ardeur,  et  pour  des  motifis  presque 
personnels,  la  mine  complète,  par  une  réforme  tonale  dont  il  déplorait 
seulement  la  difficulté  matérielle,  car  elle  eùt  seule,  à  son  gre,  permis 
aux  compositeurs  de  €  déployer  leur  genie  »  commodément  et  libre- 
ment,  dans  la  musique  religieuse.  G'est  à  propos  de  Zarlino  qu'il 
émet  cotte  proposition  curieuse  à  rencontrer  sous  la  piume  d'un  ar- 
tiste attaché,  dans  le  moment  méme,  au  senrice  d'une  église,  mais 
dès  lors  fortement  imbu  des  préjugés  de  son  siècle.  Zarlino,  écrit-il, 
a  eu  ctrop  de  condescendance  pour  des  cboses  auxquelles  il  ótoit 
comme  force  de  se  conformer,  je  veux  parler  du  plaìnchant  de 
l'Église,  qui  subsistoit  bien  longtemps  avant  luy,  et  qu'il  est  bien 
difficile  de  réformer,  par  rapport  à  l'usage  ou  à  la  depense,  quoiqu'il 
ne  convienne  à  l'harmonie  que  dans  les  tons  conformes  au  systeme 
parfait.  Àussi  ne  voyons-nous  que  des  gens  sans  goùt,  pleins  des 
Segles  de  ces  Ànciens,  dont  le  vrai  sens  leur  est  inconnu,  qui  s'at- 
tachent  vainement  à  former  une  benne  et  agreable  harmonie  sur  ces 
sortes  de  chants.  Ce  devroit  étre  cependant  le  sujet  de  nos  veilles 
et  de  nos  travaux,  la  Musique  n'étant  fai  te  que  pour  chanter  les 
louanges  de  Dieu.  Quel  désagrément  pour  un  homme  rempli  de  cotte 
vérité,  de  ne  pouvoir  déployer  son  genie  sur  un  si  grand  sujet  ;  il 
peut  bien  entasser  des  Àccords  sur  ces  Chants,  et  procéder  sans  fonte 
jusqu'à  la  fin;  mais  il  y  a  bien  de  la  difference  d'une  Musique  sans 
fonte  à  une  Musique  parfaite.  Ces  Ànciens,  trop  esclaves  de  leurs 
premieres  decouvertes,  composerent  tous  ces  Chants  d'une  Melodie 
que  leur  fournissoit  le  systeme  parfait,  et  finirent  par  où  ils  devoient 
commencer,  c'est-à-dire  qu'ils  établirent  les  Begles  de  l'Harmonie  sur 
catte  Melodie,  au  lieu  de  commencer  par  celle  qui  se  presentoit  la 
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premiere,  qui  est  rHarmonie  (comme  la  division  de  la  corde  nous 
le  prouye)  et  d'etablir  sur  elle  les  Begles  de  la  Melodie,  dont  òn 
formeroit  méme  un  Chant  plus  facile  et  plus  coulant  que  colui  qui 
subsiste  aujourd'hui  dans  nos  Temples.  Leur  aveuglement  se  découvre 
encore  dans  la  difference  qu'ils  ont  faite  des  Modes  authentiques,  ou 
principaux,  aux  plagaux  ou  collatéraux,  etc.  »  (1). 

Rameau  ne  se  déclarait  le  disciple  d'aueun  de  ses  prédécesseurs, 
et  ses  doctrines  lui  appartenaient  en  propre.  Elles  reposaient  sur  un 
petit  nombre  de  prìncipes  dès  lors  netteinent  fixés  dans  son  esprit  et 
d'où,  dans  un  ordre  parfois  arbitraire,  il  s'attachait  à  faire  découler 
tous  les  déyeloppements  d'une  tbéorie  complète  de  Fharmonie.  Pre- 
nant  pour  base  de  tout  son  édifice  «  le  corps  sonore  »,  tei  qu'il  pouvait 
Tobserver  dans  «  la  nature  »,  c'est-à-dire  la  corde  divisée  et  subdi- 
yisée  d'après  une  progression  régulière,  de  fafon  à  produire  des  in- 
teryalles  aisément  perceptibles  par  le  seuI  moyen  de  l'oreille,  Bameau 
afBrmait  avec  Descartes  que  toutes  les  consonances  étaient  contenues 
dans  les  six  premiers  nombres,  que  Tordre  de  leur  origine  et  de 
leur  perfection  se  tròuvait  determinò  par  colui  mSme  de  ces  nombres, 
et  que  toutes  les  parties  (ou  divisiòns)  de  la  corde  provenant  de  sa 
totalité,  tous  les  sons  rendus  par  cotte  corde  divisée  se  trouvaient 
engendrés  par  le  premier  son,  «  principe  et  fondement  »  de  tonte 
Fbarmonie  :  «  Bien  de  plus  simple,  ni  de  plus  familier  que  la  pro- 
gression naturelle  des  nombres;...  rien  de  plus  précis  que  toutes  les 
propriétés  de  Fbarmonie  qui  se  trouYont  renfermées  dans  le  nombre 
senaire  »  (2).  Puis,  rompant  hardiment  avec  les  traditions  re9ues,  il 
posait  en  principe  qu*  «  il  n'y  a  dans  Fharmonie  que  deux  accords, 
qui  sont  le  parfait  et  colui  de  la  septième  »  (3),  ce  demier  étant 
lui-méme  constìtué  par  Faddition  d'une  tierce  mineure  à  Faccord 
parfait  majeur.  €  L'expérience,  disait-il,  nous  offre  un  grand  nombre 
d'accords  susceptibles  d'une  diversité  à  Finfini,  où  nous  nous  égarerons 
toujours,  si  nous  n'en  chercbons  le  principe  dans  une  autre  cause;  elle 
séme  partout  des  doutes...  La  raison,  au  contraire,  ne  nous  mot  sous 
les  yeux  qu'un  seul  accord  »  (4). 


(1)  Bameau,  Tratte  de  TharmwUe,  p.  147. 

(2)  Ibid.,  p.  21. 

(3)  lòiVf.,  pp.  13,  37,  45. 

(4)  Ibid.,  p.  126. 
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De  cette  affirmation  très  nouvelle,  Bameau  déduisait  aussitòt  la 
théorie  da  Benversenient,  qui  luì  appartieni  tout  entière,  et  qu'il 
proclamait  «  le  noeud  de  toute  la  diversité  dont  rharmonie  puisse 
participer»,  le  principe  dont  la  connaissance  devait  suffire  pour 
€  venir  à  bout  des  plus  grandes  difficultés  »  (1).  Il  en  poussait  l'ap- 
plication jusqu'à  l'assimilation  des  deux  accords,  majeur  et  mineur, 
disant:  «  L'accord  parfait  mineur  pourrait  étre  démontré  comma 
majeur,  puisqu'il  est  compose  de  méme,  et  qu'il  donne  par  son  ren- 
Tersement  les  mémes  accords  que  le  majeur  nous  a  donnés«  n'y  ayant 
de  différence  que  dans  la  disposition  des  tierces  dont  la  quinte  ^ 
formée;  la  tierce  qui  a  été  majeure  d'un  cdté  étaot  mineure  de 
l'autre,  ainsi  des  sixtes  qui  en  proviennent  »  (2). 

On  doit  considérer  aussi  comme  deux  idées  nouvelles  à  cette  epoque 
et  par  conséquent  personnelles  à  Rameau,  celles  du  Centre  hartno- 
nique  et  de  l'origine  de  la  melodie.  G'est  dans  le  chapitre  XIX  da 
second  livre  que  se  trouve  la  proposition  que  «  la  Melodie  provient 
de  l'Harmonie  »,  proposition  contraire  à  l'opinion  generale  du  temps, 
et  que  Bameau  soutient  par  ce  raisonnement:  «Il  semble  d'abord 
que  l'Harmonie  provienne  de  la  Melodie,  en  ce  que  la  Melodie  qua 
chaque  voix  produit,  devient  Harmonie  par  leur  union  ;  mais  il  a 
fallu  déterminer  auparavant  une  route  à  chacune  de  ces  voix,  pour 
qu'elles  pussent  s'accorder  ensemble.  Or  quelqu'ordre  de  Melodie  qua 
Fon  observe  dans  cbaque  partie  en  particulier,  elles  formeront  diffi- 
cilement  ensemble  une  benne  harmonie,  pour  ne  pas  dire  que  cela 
est  impossible,  si  cet  ordre  ne  leur  est  pas  diete  par  les  Bègles  da 
l'Harmonie»  (3).  La  définition  du  €  Centre  harmonique  » ,  qua 
M.  Riemann  appello  «  une  conquéte  d'une  importance  extreme  pour 
la  théorie  »  (4),  est  contenue  dans  le  chapitre  précédent  da  méme 
livre  :  <  Le  principe  de  l'harmonie  ne  subsiste  pas  seulement  dans 
l'Àccord  parfait,  dont  se  forme  colui  de  la  Septième;  mais  encore 
plus  précisément  dans  le  son  grave  de  ces  deux  accords,  qui  est,  pour 
ainsi  dire,  le  Centre  harmonique  auquel  tous  les  autres  sons  doivant 


(1)  Rambau,  Tratte  de  Vharmonief  p.  10. 

(2)  lòid.,  p.  36. 

(3)  Ibid.,  p.  188. 

(4)  Riemann,  GeschkhU  der  Musthiheone^  p.  459. 
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se  rapportar.  0*est  aussi  Fune  des  raisons  pour  lesquelles  nous  avons 
cru  devoìr  établir  notre  système  sur  la  divìsion  d'une  corde,  en  ce 
que  cette  corde  qui  nous  donne  ce  son  grave,  est  le  prìncipe  de 
toutes  celles  qui  proviennent  de  sa  division;  de  méme  que  l'unite 
qu'on  lui  compare  est  le  principe  de  tous  les  nombres  ».  Lui-méme 
ravi  de  la  nouveauté  et  de  la  simplicité  de'  ses  prìncipes,  Rameau 
s'écrìait  avec  admiration:  «  Quei,  tant  d'accords,  tant'de  beaux 
Ghants,  cette  diversité  infinie,  ces  expressions  si  belles  et  si  justes, 
ces  sentiments  si  bien  rendus,  tout  cela  provient  de  deux  ou  trois 
intervalles  disposez  par  Tierces,  dont  le  prìncipe  subsiste  dans  un 
son!»(l).  L'entbousiasme  excité  par  le  système  de  Bameau  était 
depuis  longtemps  refroidi,  lorsque  Pétis  entreprit  de  démontrer  ce 
qu'avaient  eu  d'excessif  et  de  défectueux  les  conséquences  tirées  de 
cette  idée  première,  qui  avait  conduit  l'auteur  du  Traité  de  Vhar- 
manie  à  «  considérer  tous  les  accords  comme  antant  de  faits  isolés  », 
et  à  «  écarter  les  règles  de  successions  et  de  résolutions  tonales  éta- 
blies  dans  les  anciens  traités  »  (2).  Farce  que,  dans  ce  jugement,  il 
isolait  les  oeuvres  théoriques  de  Rameau  des  oeuvres  musicales  du 
méme  temps,  Fétis  oubliait  que  cette  conception  nouvelle  de  la  doc- 
trine  de  l'barmonie  avait  été  dictée  à  son  inventeur  par  des  causes 
historìques.  Bien  qu'il  ne  fìt  littéralement  aucun  emprunt  aux  par- 
titions  de  ses  contemporains,  qu'il  ne  pronon9àt  méme  pas  le  nom 
de  leurs  auteurs,  et  qu'à  l'exception  d'un  petit  nombre  de  formules 
tirées  du  traité  de  Masson,  il  semblàt  s'étre  donne  pour  règie  im- 
muable  de  composer  lui-méme  tous  ses  exemples,  y  comprìs  les 
canons  et  le  motet  Laboravi,  donne,  à  la  fin  du  livre  III,  comme  un 
modèle  de  science  (3),  Bameau  ne  pouvait  s'étre  inspiré  que  des  tra- 
ditions  très  récentes  du  style  de  l'opera  fran^aìs,  telles  que  LuUy 
les  avait  établies,  et  telles  que  ses  imitateurs  les  avaient  transportées 
dans  tous  les  genres  de  composition  sacrée  et  profane. 


(1)  Rameau,  Traité  de  Vharmonie,  p.  128. 

(2)  Fétis,  Traité  compUt  de  la  théorie  et  de  ìa  pratique  de  rharmonie, 
10*  édii,  1872,  p.  206.  —  Cette  partie  da  Traité  de  Fétis  est  un  remaniement  de 
son  Esquisse  d'une  histoire  de  Vharmonie,  publiée  en  1840.  La  première  édition 
da  Traité  pamt  en  1844. 

(8)  Bameau,  Traité  de  Vharmonie,  pp.  341  et  soìt.,  859  et  saiv. 
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Pour  écrìre  des  €  récits  »  ou  airs  à  voii  seale,  accompagnés  de 
la  basse  continue,  des  choBurs  de  voix  et  d' instruments  dont  les 
quatre  cu  cinq  parties  marohaient  le  plus  souvent  note  centra  note 
sous  le  joug  impérieux  d'one  mesure  symétrìque,  la  grande  affiiìre 
n*était  plus,  comme  au  XVI*  sìècle,  de  coneilier  des  mélodies  distinctes, 
de  diviser  et  de  développer  des  thèmes,  d'enlacer  des  imìtations  et 
des  réponseSy  mais  d'élever  autonr  da  cbant  donne  une  solide  ma- 
raille  d'accords  pleins  et  réguliers.  Le  €  contrepoint  >  avait  £Edt 
place  à  Te  harmonie  »:  et  le  ròle  prépondérant  qae  tenait  désormais 
€  Taccompagnement  »  dans  Tédacation  et  dans  les  habitudes  de  toos 
les  musiciens,  professionnels  oa  amatears,  expliqaaìt  à  la  fois  Torien- 
tation  finale  des  tbéories  de  Bameaa  yers  ce  cdté  toat  pratìqae  de 
sa  profession  d'organiste  et  de  claveciniste,  Timportance  extréme  qa'il 
attacha  à  sa  découverte  de  la  €  basse  fondamentale  »,  et  le  saccès 
particulier  de  cotte  doctrine,  qui  aux  yeax  de  ses  contemporains,  sembla 
se  détacber  en  lettres  de  fea  des  cbapìtres  du  Trcdié  de  rhannonie  ot 
elle  était  longuement  exposée  (1). 

La  «  basse  fondamentale  »  différait  de  «  la  basse  continae  »  en  ce 
qae  celle-ci,  dans  ane  notation  sommaire,  chii&ée  ou  non  chififrée, 
dont  la  réalisation  était  laissée  au  talent  da  compositeur  ou  de  l'exé- 
cutant,  permettait  l'emploi  de  dessins  varìés  et  d'accords  de  tonte 
espèce;  tandis  que  la  basse  fondamentale,  notée  ou  sous-entendue, 
composée  seulement  des  notes  radicales  du  ton,  ne  procédant  que  par 
intenralles  consonants,  ne  portant  sur  cbacune  de  ses  notes  que  des 
accords  parfaits  ou  de  septième,  s'assujettissant  à  la  mesure  pour  en 
marquer  <  le  premier  instant  »  (temps  fort),  représentait  dans  Tédi- 
fice  harmonique  la  sèrie  visible  ou  cachée  des  piliers  que  Tarchi- 
tecte  dispose  à  des  distances  fixes,  et  selon  les  lois  de  la  division 
de  Tespace  et  de  la  pesanteur  des  voùtes,  pour  supporter  tonte  h 
constructìon. 

Gomme  le  «  Bourgeois  gentilhomme  »  &isait,  en  prononfant  les 
moindres  paroles,  de  la  prose  sans  le  savoir,  les  clavecinistes  et  les 
accompagnateurs  eroployaient  tous,  sans  s'en  douter,  la  basse  fonda- 
mentale. Beaucoup  d'entro  eux  fiirent  encbantés  de  pouvoir  baptiser 


(1)  Rameau,  Tratte  de  Vharmome,  pp.  125  et  saiv.,  185  et  soiv. 
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d'un  nom  scientifique  le  procède  qa'ils  appliquaient  instinctivement, 
et  Bamean,  qui  révaìt  avant  tout  de  «  satisfoire  la  raison  sur  la  mu- 
sique  »,  s'échauffa  sur  sa  découverte  au  point  de  l'appeler  avec  em- 
phase  «  le  grand  noeud  de  la  composition  >  (1). 

Panni  les  innovations  de  fait  ou  de  nom  qui  se  remarquent  encore 
en  grand  noinbre  dans  le  Traité  de  rharmonie,  Fon  ne  doit  pas 
omettre  de  mentionner  la  construction  de  la  gamme  mineure,  dif- 
ferente en  montani  et  en  descendant  {Ré,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Si, 
Ut  dièse,  ré,  —  ré,  Ut,  Si  bémol.  La,  Sol,  Fa,  Mi,  Ré),  que 
Bameau  note  et  explique  dans  le  chapitre  XXII  de  son  troisième 
Gvre  (2),  et  qui,  ne  se  trouvant  formulée  dans  aucun  ouvrage  anté- 
rieur,  fut  reconnue  pour  e  gamme  fran9aise  >  par  V  ócrìvain  al- 
lemand  Mizler,  dès  1739  (3),  et  plus  tard  appelée  «  gamme  de 
Bameau  »  (4). 

L'esprit  investigateur  de  l'organiste  de  Glermont  se  portait  avec 
la  méme  acuite  critique  et  novatrice  sur  les  petits  détails  de  son 
ari  On  le  volt  entro  autres  choses  proposer  une  simplification  des 
signes  de  mesure,  par  l'emploi  unique  des  seuls  chifires  4,  3  ou  2, 
précédés  d'une  note  indiquant  la  yaleur  choisie  pour  représenter 
Tunité  de  temps:  une  noire  placée  avant  la  clef,  et  le  chiffre  4  pose 
après  la  clef,  signifiaient  dono  la  mesure  à  quatre  temps  composée 
de  quatre  noires.  Les  yitesses  relatives  s'exprimaient  en  firan9ais. 
L'auteur  assurait  que  par  ce  moyen  un  compositeur  pourrait  «  laisser 
hardiment  la  direction  de  sa  Pièce  à  un  autre,  sans  craindre  que 
l'exécution  manque  par  là:  défaut  assez  ordinaire  »,  ajoutait-il,  que 
le  chronomètre  de  Loulié  n'avait  pas  supprimó,  étant  d'un  empiei 
malaisé.  Gomme  tonte  la  musique  instrumentale  procédait  encore 
immédiatement,  à  cotte  epoque,  de  la  musique  de  danse,  Bameau 
faisait  l'application  de  son  procède  de  notation  de  la  mesure  aux 
formes  diyerses  des  <  airs  propres  à  la  danse  »,  Allemande,  Courante, 
Sarabande,  Menuet,  etc.  (5). 


(1)  Rameau,  Tratte  de  Vharmanie,  p.  185. 

(2)  Rameau,  Traile  de  Tharmanie,  p.  246. 

(3)  MizLER,   Anfangsgriinde  dea  Generalbaases,   1739,  p.  67.   —  Ribmann, 
Qeschichte  der  Musiktheorie^  p.  464. 

(4)  SoTiR-WiLLBMET«  Ohservations  sur  ìa  gamme  mineure,  1837,  p.  6. 

(5)  Ramsau,  Traité  de  Vharmonie,  pp.  151  et  sui?. 
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Dans  le  quatrième  et  dernier  livre  de  son  Tratte,  consacré  toat 
entìer  à  Tart  de  «  raccompagnement  »,  Bamean  donnait  sur   «  la 
positìon  de  la  main  et  rarrangement  des  doìgts  »  an  clavecin  et  à 
l'orgue,  des  règles  sommaìres,  mais  précises,  destinées  seulement  à 
Texécution  de  la  basse  contìnue,  et  qaMl  devait  un  peu  plus  tard 
reprendre  et  modifier  en  vue  de  Texécution  des  pièces.  Nous  réser- 
vant  de  revenir  sur  ce  sujet  dans  une  autre  partie  de  cette  étude. 
nous  ne  retiendrons  plus  ici  du  premier  ouvrage  théorique  de  Bameau 
que  les  passages  relatifs  au  contenu  sentiroental  de  la  musique.  Il 
est  intéressant  d'y  chercher  quelles  étaient,  en  1722,  les  ìdées  du 
futur  auteur  de  Castor  et  PoUux  sur  les  moyens  d'eipression  dont 
pouvait  disposer  un  compositeur  dramatique. 

Pas  plus  en  cette  matière  qu'en  celles  de  pure  technique,  Bameau 
ne  songe  à  s'appuyer  sur  Tanalyse  des  monuments  de  l'art  e  L'har- 
monie,  dit-il,  peut  émouvoir  en  nous  différentes  passions,  à  proportion 
des  accords  qu'on  y  emploie;  il  y  a  des  accords  tristes,  languissants, 
tendres,  agréables,  gais,  et  surprenants...  et  bien  que  cela  soit  fort 
au-dessus  de  ma  portée,  je  vais  en  donner  tonte  Texplication  que 
l'expérience  peut  me  foumir  »  (1).  Par  un  reste  de  déférence  pour 
les  traditìons  anciennes  relatives  aux  propriétés  caractéristiques  des 
modes,  il  faìt  place  à  une  classification  sentimentale  des  tons  les 
plus  usitós  dans  les  deax  seuls  modes  subsistants:  <  Le  mode  majeur, 
pris  dans  Toctave  des  notes  Ut^  Ré,  ou  La,  convìent  aux  Chants  d'al- 
légresse  et  de  réjouissance;  dans  ToctaTe  des  notes  Fa  ou  Si  iémol, 
il  convient  aux  Tempestes,  aux  Furies  et  autres  sujets  de  cette  espèce. 
Dans  Toctave  des  notes  Sol  oa  Mi,  il  convient  également  aux  Chants 
tendres  et  gais;  le  grand  et  le  magnifique  ont  encore  lieu  dans  Foc- 
tave  des  notes  Ré,  La  ou  Mi  Le  mode  mineur  pris  dans  Toctaye 
des  notes  Ré,  Sol,  Si  ou  Mi,  convient  à  la  douceur  et  à  la  ten- 
dresse;  dans  l'octave  des  notes  Ut  et  Fa,  il  convient  à  la  tcndresse 
et  aux  plaintes;  dans  l'octave  des  notes  Fa  ou  Si  hémol,  il  convìent 
aux  chants  lugubres.  Les  autres  tons  ne  sont  pas  d' un  grand 
usage  »  (2). 


\ 


(1)  Rameau,  Tratte  de  Vharmonief  p.  141. 

(2)  Ibid,,  p.  157. 
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\nt  Mais  la  pnissance  d'expressioD  de  rharmonie  Temporte  de  beau- 

Is  '  coup,  dans  l'opiiiion  de  Bameau,  sur  celle  de  la  tonalité,  et  il  trace, 
à  i  à  soD  propos,  Tesquisse  entièrement  nouvelle  d'une  sorte  de  cours  de 
ì  I  psychologie  musicale:  «  Les  accords  consonans  se  rencontrent  partout, 
1  '  mais  ils  doivent  estro  employez  le  plus  souvent  que  l'ou  peut  dans 
les  chants  d'allégresse  et  de  magnificence;  et  comme  on  ne  peut  se 
dispenser  d'y  entreméler  des  accords  dissonans,  il  faut  faire  en  sorte 
que  les  dissonances  y  naissent  naturellement;  qu'elles  y  soient  pré- 
parées  autant  qu'il  est  possible,  et  que  les  parties  qui  se  distinguent 
le  plus,  comme  sont  le  Dessus  et  la  Basse,  soient  toujours  conso- 
nantes  entro  elles.  La  douceur  et  la  tendresse  s'expriment  quelquefois 
assez  bien  par  des  dissonances  mineures  préparées.  Les  plaintes  tendres 
demandent  quelquefois  des  dissonances  par  emprunt,  et  par  suppo- 
sition,  plutòt  mineures  que  majeures;  faisant  régner  les  majeures  qui 
peuvent  s*y  rencontrer,  dans  les  parties  du  milieu,  plutdt  que  dans 
les  extrémes.  Les  langueurs  et  les  souffrances  s*expriment  parfaite* 
ment  bien  avec  des  dissonances  par  emprunt,  et  surtout  avec  le 
Chromatique...  Le  désespoir,  et  toutes  les  passions  qui  portent  à  la 
fureur,  ou  qui  ont  quelque  chose  d'étonnant,  demandent  des  disso- 
nances de  tonte  espèce,  non  préparées;  et  surtout  que  les  majeures 
règnent  dans  le  dessus.  11  est  beau  méme  dans  de  certaines  expres- 
sions  de  cotte  nature,  de  passer  d'un  ton  à  un  autre  par  une  disso- 
nance  majeure  non  préparée,  sans  que  Toreille  néanmoins  puisse  étre 
blessée  de  la  trop  grande  disproportion  qui  pourroit  se  trouver  entro 
ces  deux  tons;  c'est  pourquoi  cela  ne  peut  se  faire  qu'avec  beaucoup 
de  discemement,  de  memo  que  tout  le  reste;  car  si  Ton  ne  faisoit 
qu'entasser  dissonance  sur  dissonance,  partout  où  elle  peut  avoir  lieu, 
ce  seroit  un  défaut  infiniment  plus  grand,  que  de  n'y  faire  entendre 
que  des  consonances.  La  dissonance  ne  doit  dono  étre  employée  qu'avec 
beaucoup  de  discrétion,  évitant  méme  de  la  faire  entendre  dans  les 
accords  dont  elle  ne  peut  étre  séparée,  en  la  retranchant  adroite- 
ment,  lorsque  Ton  sent  que  sa  dureté  ne  convient  point  à  l'ex- 
pression  »  (1). 

Aucun  chapitre  concemant  le  choix  et  la  disposition  des  instru- 
ments  ne  pouvait  se  rencontrer  dans  un  traité  redige  à  une  epoque 


(1)  Rameau,  Tratte  de  Vharmonie,  pp.  141,  142. 
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où  les  éléments  du  colorìs  instrumentai  étaient  à  peine  créés,  et 
dont  l'auteur  n'avait  eu  encore  aucune  occasion  d' écrire  pour  l'or- 
chestre. En  revanche,  Bameau  comprenait  fort  bien  la  puissance  du 
rythme:  «  La  mesure,  dit-il,  a  tant  de  force  dans  la  musique,  qa'elle 
est  seule  capable  d'exciter  en  nous  les  dìfiérentes  passions  »  (1).  Mais 
il  n' entreprenait  ni  d'en  analyser  les  effets,  ni  d*en  établir  les 
règles,  séparément  de  celles  que  fixaient,  dans  la  musique  instru- 
mentale, les  formes  spéciales  des  airs  à  danser,  et  dans  la  musique 
vocale,  la  coupé  des  paroles:  «Les  commen^ans  qui  veulent  mettre 
des  paroles  en  chant,  doivent,  enseigne-til,  préférer  les  Yers  à  la 
prose,  ainsi  qu'il  est  d' usage,  parceque  les  Yers  ont  une  certaine 
cadence,  qui  oblige  d'y  conformer  le  Chant,  de  manière  que  cette 
cadence  en  annonce  le  mouvement  convenable,  et  les  occasions  où  le 
repos  doit  s'y  faire  sentir.  Les  vers  propres  aux  Àirs  de  mouvement 
sont  ceux  qui  contiennent  entro  eùx  une  égale  quantité  de  syllabes 
ou  de  pieds,'et  dont  le  sens  est,  en  quelque  fa9on,  termine  a  la  fin 
de  chaque  vers.  Pour  les  mettre  en  chant,  il  faut  que  la  demière 
syllabe  de  chaque  vers  soit  entendue  dans  le  premier  instant  du  premier 
temps  d'une  mesure,  en  remarquant  deux  choses:  la  première,  que 
la  pénultième  syllabe  des  vers  dont  la  rime  est  féminìne  peut  par- 
ticìper  de  la  règie  précédente;  et  la  seconde,  qu'il  faut  éviter,  autant 
que  cela  se  peut,  de  faire  entendre  une  cadence  finale  sur  les  der- 
nières  syllabes  des  Yers,  qui  ne  terminent  pas  absolument  le  sens 
de  la  phrase  »  (2). 

La  coupé  des  vers  réglait  dono  exactement  la  coupé  des  mélodies, 
et  il  était  de  plus  recommandé  au  musicien  d'observer  si  dans  le 
texte  une  répétition  des  mèmes  sentiments,  ou  de  sentiments  ana- 
logues,  permettait  une  répétition  de  thèmes,  «  parceque  e'  est  dans 
ces  occasions  où  V  imitation  et  la  fugue  (la  fugue,  chez  Bameau, 
n'est  que  Fimitation  canonique)  conviennent  fort  »  (3). 

Les  conseils  relatifs  à  la  composition  du  récitatif  sont  d' un  in- 
rérét  particulier,  et  nous  of&ent,  brièvement  définies  par  Rameau, 
les  mèmes  lois  d'obéissance  du  dessin  mélodique  à  la  déclamation, 


(1)  Rameau,  Tratte  de  Vharmonie^  p.  150. 

(2)  Ibid.,  p.  161. 

(3)  Ibid.,  p.  163. 
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que  plus  tard  Grétry  donna  poar  base  à  tonte  Testhétique  de  la  co- 
médie  musicale:  «  Il  y  a  plus  de  circonspection  à  garder  dans  les 
récitatifs  que  dans  les  Airs;  car  s'il  s'agit  de  narrer  ou  de  réciter 
quelques  histoìres,  ou  autres  faits  de  cotte  nature,  il  faut  que  le 
Chant  imite  la  parole,  de  sorte  qu'il  semble  que  l'on  parie,  au  lieu 
de  chanter  ;  ainsi  les  Cadences  parfaites  ne  doivent  y  étre  employées 
qu'aux  endroits  où  le  sens  se  termine  ;  et  c'est  icy  où  Ton  a  besoin 
de  toutes  les  connoissances  dont  nous  avons  dit  qu'un  bon  Musicien 
doit  ètre  doué,  en  s'attachant  encore  à  exprimer  les  Syllabes  longues 
du  discours  par  des  notes  d'une  valeur  convenable,  et  celles  qui  sont 
breves  par  des  notes  de  moindre  valeur;  de  sorte  que  Fon  puisse  en 
entendre  le  nombre  aussi  aisément  que  par  la  prononciatìon  d'un 
déclamateur,  quoique  Ton  puisse  &ire  passer  plusieurs  syllabes  longues 
et  breves  sur  des  notes  d'égale  valeur,  pourvu  que  Fon  fasse  entendre 
les  longues  dans  le  premier  moment  de  cbaque  temps,  et  surtout 
dans  le  premier  temps  »  (1). 

Le  résumé  de  toutes  les  idées  de  Bameau  sur  la  musìque  dra- 
matique,  ou  pour  mieux  dire  le  programmo  d'après  lequel  devait 
plus  tard  se  guìder  son  genie  de  musicien  dramatique,  se  trouve  enfin 
condense  dansces  lignes:  «  Au  reste,  un  bon  Musicien  doit  se  livrer 
à  tous  les  Caractères  quMl  veut  dépeindre;  et,  comme  un  babile  Co- 
médien,  se  mettre  à  la  place  de  celuy  qui  parie  ;  se  croire  étre  dans 
les  lieux  où  se  passent  les  difiFérents  événements  qu'il  veut  repré- 
senter,  et  y  prendre  la  méme  part  que  ceux  qui  y  sont  les  plus  in- 
téressez;  étre  bon  déclamateur,  au  moins  en  soy-mesme  ;  sentir  quand 
la  voix  doit  s'elever  ou  s'abaisser  plus  ou  moins,  pour  y  conformer 
sa  Melodie,  son  Harmonie,  sa  Modulation  et  son  mouvement  »  (2). 

Sans  doute,  tout  cela  avait  été  pratiqué  avant  Bameau,  —  et  lui- 
méme  le  savait  bien,  puisquMl  ajoutait:  «L'on  trouvera  dans  les 
Opera  et  dans  plusieurs  autres  bons  ouvrages  de  Mnsique  la  preuve 
de  ce  que  nous  avan^ons  ici»,  —  mais  cela  n'avait  pas  été  dit:  et 
tandis  que  dans  Texposition  de  ses  théories  scientifiques,  l'écrivain 
n'avait  guère  quitte  le  ton  de  l'affirmation,  voire   colui  de  la  réfu- 


(1)  Rameau,  Traité  de  Vharmonie,  p.  162. 

(2)  Ibid.,  p.  143. 
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tatìoD  Yìs-à-yis  de  ses  devancìers,  il  se  faisait,  sur  le  terrain  moins 
assuré  de  l'esthétique  et  de  la  psychologìe,  huroble  et  modeste  à  Tégard 
des  praticiens  avec  lesquels  il  n'osait  oa  ne  pouvait  pas  encore  ri- 
valiser:^«  Nous  espérons  que  les  habiles  gens,  pour  qui  nous  n'avons 
rien  dit  de  nouveau,  ne  nous  89auront  pas  mauvais  grò  d'avoir  de- 
claré  des  secrets,  dont  ils  auroient  peut-étre  souhaité  étre  les  seuls 
dépositaires,  puisque  notre  peu  de  lumière  ne  nous  permet  pas  de 
leur  disputer  ce  dernier  degré  de  perfection,  sans  lequel  la  plus  belle 
harmonie  devient  quelquefois  insipide,  et  par  où  ils  sont  tonjours  en 
état  de  surpasser  les  autres  »  (1). 

Peu  sensibles  à  tant  de  déférence,  <  les  habiles  gens  »  affectèrent 
une  attitude  froide  ou  dédaigneuse  à  Tégard  du  Traité  de  Vhar- 
manie;  ils  voulurent  bien  convenir  qu*on  n'y  trouvait  rien  à  re- 
procher  «  pour  la  justesse  et  le  détail  des  règles  »  ;  mais,  par  dédain 
ou  jalousie,  ils  protestèrent  aussitót  «  qu'ils  savaient  toutes  ces  rè- 
gles »,  —  chose  d'ailleurs  «  à  leur  louange  »,  ainsi  que  le  reraar- 
quait  malicieusement  Téerivain  qui  nous  a  transmis  Técho  de  leurs 
réflexions  verbales  (2). 

Du  c6té  des  «  philosophes  »,  Taccueil  fut  meilleur.  Sans  ètre  na- 
turellement  en  état  d'apercevoir  dès  le  premier  jour  tonte  la  portée 
d'un  ouvrage  aussi  nouveau,  quelques-uns  des  contemporains  de 
Bameau  en  comprirent  cependant  très  vite  Timportance,  et  gràce  au 
grand  mouvement  de  curiosité  scientifique  qui  animait  alors  le  monde 
littéraire  et  la  société  franfaise  tout  entière,  sa  publication  senrit 
immédiatement,  et  avec  une  efficacité  singulière,  la  gioire  d'un  ar- 
tiste dont  les  compositions  musicales  ne  devaient,  malgré  leur  me- 
rite>  s'imposer  que  lentement  à  l'admiration  publique. 

En  un  temps  où  la  presse  périodique  faisait  à  peine  ses  premiers 
pas,  l'impression  produite  par  l'apparition  d'un  volume  de  science 
ou  d'art  ne  se  traduisait  guère  qu'en  conversations  tenues  dans  les 
salons  ou  les  cafés,  et  dont  le  bruit  ne  laissait  pour  l'avenir  aucune 
trace.  Un  compte-renda  très  minutieux  du  Traité  de  Tharmonie  fut 
cependant  inséré,  dès  les  mois  d'octobre  et  de  novembre  1722,  dans 


(1)  Bamkau,  Tratte  de  Vharmonie,  p.  141. 

(2)  Mémoires  de  Trévoux,  cités  ciaprès. 
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les  petits  volumes  mensuels  qu'on  surnommait,  à  cause  du  lìeu  où 
ìls  slmprimaient,  les  Mémoires  de  Trévoux,  et  que  rédigeaìent  des 
membres  de  la  Compagnie  de  Jesus  (1).  Le  compte-rendu  n'était  pas 
signé;  M.  Quittard  a  soup9onné  qu'il  était  dù  au  P.  Castel:  il  n'y 
a  point  à  en  douter,  puisque  cet  écrivain  le  reconnut  pour  sien  un 
peu  plus  tard,  dans  un  article  du  Mercure  de  France  (2). 

A  répoque  de  la  publication  du  Tratte  de  Vharmonie,  le  B.  P. 
Castel  était  depuis  environ  deux  ans  fixé  à  Paris,  où  il  enseignait 
les  mathématiques  dans  l'un  des  collages  de  son  Ordre  (3).  11  est 
impossible  de  dire  s'il  était  dès  lors  en  relations  personnelles  avec 
Bameau,  ou  si  sa  sympathie  était  d'avance  éveillée  en  faveur  du 
musicien,  à  cause  des  rapports  qu'il  avait  eus,  comme  élève  et  comme 
organiste,  avec  les  Jésuites.  Le  caractère  élogieux,  et  par  endroits 
presque  enthousiaste,  du  compte-rendu,  pouvait  encore  s'expliquer 
très  simplement  psr  la  prompte  intelligence  du  savant  religieux,  qui, 
se  trouvant  en  présence  d'un  ouvrage  exceptionnel,  avait  su,  du 
premier  coup,  en  distinguer  la  valeur. 

Dans  un  «  Discours  préliminaire  sur  l'Art  et  la  Science  de  la 
Musique  »,  Tauteur  constatait  que  l'Art  s' était  perfectionné,  mais 
que  la  Science  restait  fort  en  arrière:  «  N'est-il  pas  honteux  pour 
les  musiciens  de  notre  siècle  de  ne  savoir  rendre  raison  de  ce  qu'ils 
pratiquent  tous  les  jours  depuis  leur  enfanceP...  Ce  n'est  pas  que  de 
tout  temps  les  Mathématiciens  surtout  et  les  philosophes  n'aient 
tenté  d'eriger  la  musique  en  science;  je  remarque  en  effet  qu'il  y 


(1)  Le  yérìtable  titre  da  recoeil,  fonde  en  1701,  était:  Mémoires  pour  servir 
à  Thistoire  des  sciences  et  des  arts.  Il  paraissait  chaqne  mois,  dans  le  format 
in.l2<*.  Le  eompte-renda  da  Tratte  de  Rameau  se  troove  dans  les  volnmes  d*oc 
tobre  1722,  p.  1718  à  1743,  et  de  novembre  1722,  p.  1876  à  1910. 

(2)  Mereure  de  France^  mai  1732,  pp.  841  et  saiv.,  «  Métbode  pour  apprendre 
la  mnsiqne  en  pea  de  temps,  par  L.  P.  C.  J.  »  (le  P.  Castel,  jésoite).  On  Ut 
dans  cet  article,  à  la  p.  853  :  «  Je  crois  avoir  proavé  sans  répliqne,  dans  les 
Mémoires  de  Trévoux,  année  1722,  octobre,  p.  1732,  en  développant  le  système 
de  M.  Rameant,  etc. 

(3)  Le  P.  Castel,  né  en  1688,  entré  en  1703  dans  la  Compagnie  de  Jésas, 
avait  été  professenr  de  mathématique  à  Toulonse,  avant  de  venir  à  Paris  en  1720, 
ponr  remplir  le  méme  office.  Il  fnt  pendant  trente  ans  Pan  des  rédactears  des 
Mémoires  de  Trévoux,  et  du  Mercure  de  France,  et  se  rendit  sartont  célèbre, 
depuis  1725,  par  son  ìnvention  du  Cìavecin  oculaùre. 
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en  a  eu  peu  d'un  certaìn  nom  qui  n'aient  écrit  sur  la  musique,  té- 
moins  Pythagore,  Aristote,  Ptolomée,  Gfalilée,  Marséne  {sic^  pour 
Mersenne),  Descartes,  Eircher,  Wallis  et  bien  d'autres;  mais  la 
plupart,  ou  se  sont  jettez  dans  des  mysteres  assez  friroles  (récrivain 
fait  une  allusion  evidente  à  Mersenne  et  à  Kircher),  ou  n'ont  été 
musiciens  que  médiocrement  (Descartes),  ou  ont  écrit  dans  un  temps 
auquel  la  musique  était  trop  imparfaite  pour  servir  d'objet  à  des 
spéculations  un  peu  profondes  ».  Le  critique  faisait  exception  toute- 
fois  à  régard  de  Zarlino,  dont  Tautorité  s'imposait  à  tous  les  mu- 
siciens, et  de  Eircher,  qui,  ayant  lui-méme  appartenu  à  la  Com- 
pagnie  de  Jesus,  avait  à  sa  considération  des  droits  particuliers.  Ni 
Tun  ni  Tautre  de  ces  deux  auteurs  n'étaient  cependant,  à  son  aveu, 
parvenus  à  former  de  la  théorie  musicale  «  un  corps  de  scieuce  », 
et  les  règles  rassemblées  dans  leurs  ouvrages  n'avaient  pas  pu 
«  prendre  entre  leurs  mains  cette  forme  de  syst^me,  qui  réunit  sous 
un  seul  principe  simple  et  fécond  la  variété  des  phéoomènes  que  la 
nature  présente  d'abord  à  nos  sens  dans  Tobjet  de  chaque  Art  et  de 
cbaque  Science  ». 

Le  B.  P.  annon^ait  donc  avec  joie  que  Rameau  ne  s'était  pas 
borné  au  coté  pratique  de  son  sujet,  et  qu'il  était  remonté  «  de  la 
pratique  à  la  règie,  de  la  règie  au  raisonnement,  du  raisonnement 
au  principe  et  à  la  raison  ».  En  examinant  l'ouvrage,  il  en  aper- 
cevait  et  en  faisait  ressortir  les  nouveautés  principales  :  <  Le  renver- 
sement  des  accords,  et  les  sons  fondamentaux  qui  y  sont  sous-entendus, 
sont,  disait-il  fort  bien,  les  deux  grandes  clefs  du  système  »  ;  et  il 
s'enflammait  tout-à-fait  à  propos  de  la  basse  fondamentale:  «  Notre 
siede,  s'écriait-il,  se  glorifie  de  bien  des  découvertes,  mais  je  crois 
pouvoir  dire  que  c'est  ici  une  des  plus  importantes  et  des  plus  belles 
qu'il  ait  faites  ».  Il  voyait  enfin,  dans  l'appari tion  du  Traité^  l'au- 
rore d'un  avenir  plein  d'espérances:  «  La  musique  est  désormais  une 
vaste  carrière,  qui  ne  sera  pas  épuisée  de  longtemps;  il  est  à  soubaiter 
que  les  philosophes  et  les  géomètres  veuillent  se  préter  aux  progrès 
d'une  science  si  curieuse  ». 

Ils  s'y  prétèrent  bientdt  avec  empressement,  en  manifestant  pour 
les  travaux  théoriques  du  musicien  bourguignon  plus  dMntérét  et 
plus  de  sympathie  que  le  grand  public  n'en  devait  de  longtemps 
témoigner  à  ses  compositions.  Leur  accueil   determina   Bameau  à 
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poursuivre,  sous  leur  directioo,  les  études  daos  lesquelles  il  avaìt 
fait  un  débat  si  brillant.  Fort  heure^isement  pour  sa  gioire  et  pour 
celle  de  la  musique  fraD9aise,  ses  recherches  ne  devaìent  absorber 
cepeodant  qu'un  cdté  de  son  activitéi  sans  jamais  entraver  le  déve- 
loppement  de  ses  facultés  créatrices  dans  le  domaine  de  la  compo- 
sitioD.  En  arrivaot  à  Paris,  Torganiste  de  Clermont  n'avait  pas  apporté 
dans  sa  valise  le  seul  Traité  de  Tharmonie.  Des  oeuvres  de  dìfférents 
genres  s'y  ajoataient,  par  lesquelles  il  espérait  gagner  Toreille  des 
amateurs,  et  atteindre  le  but  revé  en  tout  temps  par  tous  les  jeunes 
musiciens:  la  représentation  d'un  opera  sur  la  scène  de  TAcadémie 
royale  de  musique. 

(A  8uwré). 

Michel  Brbnet. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


Arte  contemporanea 


L'EDUCAZIONE  DEL  MUSICISTA  ITALIANO 


IN  ella  recensione  di  uno  scritto  del  Prof.  Ermanno  Kretzschmar 
sulla  educazione  del  musicista  tedesco,  che  il  lettore  troverà  in  questo 
medesimo  fascicolo  della  Rivista^  io  non  ho  potuto  che  accennare  di 
volo  alla  questione  generale  e  al  suo  particolare  aspetto  di  fronte 
agli  interessi  dell'arte  italiana;  alcuni  punti  della  quale  questione, 
in  conseguenza,  rimasero  naturalmente  scoperti,  perchè  fuori  dell'am- 
bito d'osservazione  dello  scrittore  tedesco,  ed  altri  non  poterono,  nei 
limiti  di  un  articolo,  esser  tratti  nella  dovuta  luce.  Sento  perciò  il 
bisogno  di  spiegar  meglio  alcuni  degli  esposti  concetti,  i  quali  in 
parte  risguardano  l'educazione  del  musicista  in  genere,  e  in  parte 
quella  del  musicista  italiano  in  ispecie. 

Dì  quest'ultima  s' è  discorso,  in  Italia,  eventualmente,  quasi  inci- 
dentalmente, da  musicisti  e  da  scrittori  d'arte,  o  discutendo  massime 
generali  o  scendendo  volentieri  alle  minuzie  dell'insegnamento;  troppo 
strettamente  musicali  le  discussioni  degli  uni,  troppo  generici  i  cri- 
terii  degli  altri;  in  tutti  notevole  la  mancanza  di  un'idea  madre, 
fondamentale,  dirigente,  tratta  dal  cuor  della  questione.  Questo  a 
parte,  chi  disse  breve  e  meglio  fu  ancora  il  Verdi  nella  sua  nota 
lettera  al  Florimo;  ed  aggiungo  subito  che  non  si  poteva  far  di  più 
e  meglio,  nel  nostro  paese,  in  contraddizione  coi  giudizii  e  consigli 
espressi  in  queir  importante  documento.  E  così  noi  ci  troviamo,  oggi 
come  allora,  incerti  e  perplessi  dinnanzi  al  problema  dell'  istruzione 
musicale, come  dinnanzi  a  un  rigido  punto  d'interrogazione. 

Io  non  intendo  riferirmi  all'insegnamento  privato.  Parlo  invece 
dell'educazione  che  si  forma  nei  nostri  Conservatori!  di  musica  e 
precisamente  in  quelli  posti  sotto  l'egida  dello  Stato.  L' istituto  del 
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Conservatorio,  che  alcuni,  un  po'  curiosi  in  questa  loro  parodia  di 
un'idea  del  Nietzsche,  voglion  vedere  come  prodotto  della  troppa 
maturità  e  forse  del  regresso  della  musica  italiana,  da  arte  diventata 
esercizio  ed  accademia,  ha  reso  tuttavia,  in  una  mutata  condizion  di 
cose,  i  suoi  benefizi,  e  di  esso  può  giovarsi  ancora,  come  per  il  pas-* 
sato,  la  vita  artistica  del  paese.  Ci  si  ricorda  tuttavia  insistente- 
mente che  i  piti  grandi  artisti  nulla  dovettero  al  Conservatorio,  ed 
è  vero;  ma  è  vero  altresì  che,  nel  concetto  ordinatore  dell'istituto 
musicale^  non  sono  le  nature  specialmente  dotate  che  prevalgono,  ma 
bensì  la  massa  dei  giovani  intelligenti,  che  agli  studii  vanno  per  cer- 
carvi un'arma  di  difesa  nella  lotta  per  l'esistenza,  un  appoggio,  una 
professione.  Nel  Conservatorio  si  entra  come  nell'  Università,  col  me- 
desimo scopo;  ma  come  differentemente  vi  si  trovino  e  quanto  male 
in  arnese  ne  escano  oggidì,  lo  sanno  gli  allievi  e,  se  Io  vogliono  dire, 
anche  i  professori. 

L'istituto  del  Conservatorio  non  traversa  oggi  la  fase  migliore  della 
sua  esistenza;  esso  vegeta  e  non  risponde  a  fini  artistici,  e  questo 
autorizza  l'opinione  che  l'intero  suo  complesso  dovrà  essere  radical- 
mente alterato.  La  mancanza  di  scrii  provvedimenti  sta  per  essere 
vendicatala  buon  conto,  e  in  breve  il  dilemma  si  presenterà  netta- 
mente così  :  0  riforma  radicale  dei  Conservatorii  di  musica  o  la  loro 
chiusura,  visto  che  esso  sono  inutili,  anzi  dannosi,  come  focolari  della 
peggiore  specie  di  proletariato. 

H  Conservatorio,  per  andar  dritto  al  suo  fine,  dovrebbe  offrire  allo 
studente  il  mezzo  di  fortificarsi,  di  specializzarsi,  senza  divagazioni 
inutili,  nel  ramo  dell'arte  prescelto.  Veramente  questo  si  fa  anche, 
in  Italia,  ed  in  Italia  forse  meglio  che  altrove,  p.  e.,  meglio  che  in 
Germania,  dove  lo  studente  s'occupa  di  troppe  cose  in  una  volta, 
restando,  nel  piti  dei  casi,  al  disotto  del  mediocre  in  tutte.  Se  non 
che  il  musicista  italiano,  non  ostante  la  sua  specializzazione  meno 
imperfetta,  resta  inferiore  alle  esigenze  del  mercato. 

A  questo  proposito,  non  solamente  non  nego  che,  ad  evitare  simile 
inconveniente,  ed  in  genere  per  riuscire  a  buon  esito,  non  possa  ser- 
vire lo  studio  privato  in  concorrenza  con  la  scuola  pubblica;  ma  anzi, 
tutto  il  contrario,  lo  ammetto  benissimo  e  lo  consiglierei  sempre, 
visto  che  l'uno  e  l'altra,  isolatamente,  non  sono,  secondo  me,  baste- 
voli  a  formare  una  solida  educazione  musicale.  È  certo  tuttavia  che 
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dov'è  obbligo  comune,  dov*è  stimolo  cagionato  dall'esempio  e  dal 
confronto,  dove  sono  facoltà  complete  ed  ordinate,  nniti  d'indirizzo 
e  pratica  alternata  a  teorìa,  le  menti  dei  giovani,  eccitate  dairemula- 
zione  e  con  l'esercizio  molteplice  e  continuato,  si  fanno  più  acute, 
si  quadrano  e  rafforzano  maggiormente.  Quindi,  a  parità  di  con- 
dizioni e  di  meriti  individuali,  io  non  esito  a  preferire  la  scuola 
pubblica. 

La  quale  del  resto  è  stata  una  necessità  di  tutti  i  tempi.  Pub- 
bliche infatti  erano,  in  Grecia,  le  scuole  de' tragici  e  de' lirici  can- 
tori, le  scuole  di  Simonide,  di  Alcmano  e  di  Saffo,  l'inventrìce  del 
carme  che  da  lei  ebbe  nome  e  dell'armonia  missolidia:  in  un  certo 
senso  erano  proprii  Conservatorii  di  musica  ;  e  così  le  scuole  di  Ascle- 
piade,  il  sinfonista,  di  Amebeo  e  di  Boscio,  i  maestri  del  canto.  Al 
medio  evo  le  corti  de'  bardi  Cambriensi  aveano  pur  esse  il  carattere 
di  pubbliche  scuole,  ove  s'insegnava  poesia,  canto,  suono  ed  erudi- 
zione; così  le  scuole  dei  Gleemen  anglosassoni,  nei  monasteri  e  nelle 
chiese,  prima  dell'  invasione  normanna,  affidate  alla  coltura  del  clero, 
vere  schólae  cantorum  in  parte,  e  in  parte  scuole  di  musici  e  me- 
nestrelli. Pubbliche  furono  le  scuole  dei  trovatori,  dei  Minesànger 
e  dei  Meister singer^  in  rapporto  al  circolo  della  loro  azione  collettiva 
ed  alla  loro  influenza  sulle  corporazioni  morali  e  professionali.  E  in 
tutte  codeste  scuole  si  fece  dell'arte:  arte  di  popolo  e  di  casta  più 
0  meno;  finché  l'avviamento  di  fanciulli  e  di  adulti  all'ufficio  di 
cantori  bisognevoli  a'  pubblici  uffici  religiosi,  stabilì,  presso  al  Rina- 
scimento, il  maggiore  sviluppo  delle  scuole,  in  cui  furono  sì  valenti 
i  musicisti  fiamminghi,  che  le  disseminarono  per  tutta  Europa  e  dalle 
quali  sorsero  le  private  iniziative  italiane. 

E  intanto,  a  lato  della  Chiesa,  che  più  non  bastava  e  faceva  sta- 
gnante l'educazione  musicale,  poco  dopo  il  1530,  il  frate  Giovanni 
di  Tappia  fondava  il  primo  Conservatorio,  quello  della  Madonna  di 
Loreto.  Fu  così  in  origine  e  continuò  ad  essere  ancor  dopo,  il  Con- 
servatorio, un  asilo  di  piccoli  infelici,  bisognevoli  di  assistenza,  un 
vivaio  di  cantori,  di  suonatori,  di  musici,  che  resero,  nel  settecento, 
quanto  mai  feconda  la  pratica  acquistata,  in  opere  sapienti  e  geniali. 

Ma  quegli  istituti  corrisposero  perfettamente  alle  condizioni  del- 
l'ambiente e  al  momento  storico  nello  sviluppo  della  musica.  A  Ve- 
nezia,* a  Napoli,  il  Conservatorio  rappresentava,  nella  disciplina,  nel- 
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l'agile  eleganza  del  contrappunto  e  nell'arte  dell' esecuzione,  quella 
stessa  glorificazione  della  musica  italiana,  che  si  affermava*  per  il 
mondo  e  che  da  ogni  parte  faceva  accorrere  alle  nostre  scuole  stu- 
diosi e  maestri,  come  un  tempo  da  tutta  Europa  venivano  discenti 
agl'italici  Sttidii. 

Io  non  ho  l'opportunità  d'intrattenermi  sul  passato  delle  nostre 
tscuole  di  musica,  e  d'altronde  io  non  faccio  precisamente  la  storia 
dei  Conservatorìi  italiani.  Anch'essi,  come  il  resto,  valsero  di  mo- 
dello agli  stranieri  :  oggi  gli  uni  e  gli  altri  sono  diventati  una  cosa 
ben  differente. 

Per  me  due  uomini,  modernamente  rappresentando  due  tendenze 
opposte  nel  concetto  fondamentale  del  Conservatorio  di  musica,  hanno 
esplicato  due  suoi  modi  di  essere. 

Mendelssohn,  nel  fondare  il  Conservatorio  di  Lipsia,  perseguiva 
l'obbiettivo  principale  di  produrre  in  genere  buoni  violinisii  e  pia- 
nisiij  buoni  musicisti  in  gran  numero,  E  il  Eretzschmar  commenta: 
il  modo  in  cui  essi  volessero  applicare  la  loro  arte  restava  abban- 
donato  al  destino. 

Wagner,  nel  progetto  per  una  scuola  di  musica  a  Monaco,  addita 
come  sua  principale  missione  quella  di  conservare  e  diffondere  lo 
stile  della  musica  di  ogni  grande  periodo  e  specialmente  della  mu- 
sica tedesca  ;  i  Conservatorìi,  secondo  lui,  sono  scuole  dove  s'insegna 
a  formare  uno  stile.  Lungi  dall'esser  questo  il  pensiero  egoistico  di 
un  uomo  che  ha  terminato  superbamente  l'opera  e  la  missione  della 
sua  vita,  esso  tende  a  questo:  che  il  carattere  secolare  della  grande 
arte,  e  in  ispecial  modo  il  carattere  secolare  della  musica  tedesca, 
da  Bach  a  Wagner,  si  raffermi  in  tutti  gli  anelli  della  catena  edu- 
cativa, in  una  grande  unità  di  cultura  per  rapporto  alla  unità  della 
nazione  tedesca,  e  rimanga  custodito  e  fecondo  patrimonio  alla  edu- 
cazione nazionale. 

Questa  idea  segna  la  via  maestra  e,  per  me  almeno,  rappresenta 
la  verità.  Mendelssohn  personifica  la  pratica  isolata  fine  di  sé  me- 
desima; Wagner  la  scuola  che  tende  all'arte.  In  ogni  modo  ambidue, 
ma  certo  più  Wagner  che  Mendelssohn,  riassumevano  il   concetto 
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fondamentale  del  classico  Conservatorio  italiano,  il  quale,  volontaria- 
mente 0  no,  tendeva  alla  consacrazione,  alla  conservazione  dello  stile 
che  segnava  la  eccellenza  originale  e  la  fortuna  della  musica  italiana. 

Ora,  sia  che  si  consideri  il  passato  o  il  presente,  questo  risalta  in 
ogni  modo,  e  cioè  che  la  scuola,  per  essere  pratica,  deve  avere  nel- 
Tambiente  il  corrispettivo  delle  sue  tendenze  e  della  sua  importanza 
artistica.  In  ogni  epoca,  tutto  ciò  che  si  compie  in  essa  di  buono 
va  di  pari  passo  coU'uso  pratico  del  servizio  musicale.  Che  se  con- 
trasto vi  sia  fra  quella  e  questo,  meglio  è  sopprimere  la  scuola,  vi- 
vaio di  lotte  sterili,  inutili  e  dannose,  visto  che  ad  essa  non  è  dato 
di  trasformare  l'ambiente,  come  alla  teoria  non  è  dato  di  riformare 
la  pratica. 

Il  Conservatorio  è  implicitamente  chiamato  a  formare  e  a  conser- 
vare uno  stile  d*arte,  che  un'epoca  di  cultura  storica  ha  consacrato 
come  altamente  tradizionale  e  prevalente.  Solo  guardiamoci  dall'e- 
quivoco e  dallo  scambiare  uno  stile  ed  un'epoca  per  delle  apparizioni 
0  fasi  passeggere.  Intonato  così  l'istituto  alla  vita  pratica  e  alle  sue 
aspirazioni  evidenti,  esso  è  destinato  a  rendere  veri  e  grandi  servigi 
alla  società.  Educare  la  nazione  è  il  suo  scopo;  esso  rappresenta  una 
delle  sue  forme  d'esistenza  intellettuale,  uno  de'  suoi  problemi  e  dei 
suoi  bisogni  reali;  perciò  merita  attenzione  e  discussione  ampia  e 
serena. 

Io,  che  quest'ampia  discussione  qui  non  posso  svolgere,  mi  con- 
tenterò di  accennare  ad  alcuni  punti  che  si  raggruppano  attorno  alla 
questione  principale,  quella  dell'indirizzo. 

Con  ciò,- che  la  musica  italiana  soggiace  momentaneamente  all'in- 
flusso di  tendenze  che  non  le  sono  naturali,  non  è  detto  che  queste 
non  s'accompagnino  e  non  abbiano  esse  medesime  virtualmente  pro- 
vocato il  risveglio  degli  studi  sull'antichità  musicale  italiana.  Fu  il 
Wagner  stesso  che  richiamò  quest'attenzione  sull'antichità,  a  propo- 
sito della  nuova  cultura  tedesca,  in  ciò  seguendo  la  linea  ideale  di 
progressione  iniziata  dal  Lessing  e  dal  Fichte.  Or  bene,  quei  buoni 
semi  hanno  precisamente  germogliato  dovunque,  ognuno  nel  loro  ter- 
reno adatto.  Àgli  equivoci  inevitabili,  che  si  accompagnano  ad  ogni 
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grande  rivolgimento,  il  tempo  è  presso  a  porre  rimedio.  Nessun  con- 
trasto, quindi,  fra  un  indirizzo  italiano  nella  scuola  e  l'ambiente 
odierno,  dappoiché  quest'indirizzo  è  già  dalla  stessa  pratica  dell'arte 
moderna  intraviristo  anzi  secondato  e,  in  parte,  persino  attuato.  La 
scuola  è  stimolata  ad  accentuare  un'armonia,  a  compiere  una  mis- 
sione, che  già  trovasi  nella  sua  linea  ed  è  segnata  dall'ambiente. 
Prova  ne  sia  che  le  grandi  opere  d'arte  della  musica  italiana  da 
Palestrina  in  poi,  se  non  propriamente  fino  lo  stesso  teatro  lirico 
della  scuola  napoletana,  troppo  leggermente  censurato  perchè  cono- 
sciuto poco  e  solo  in  forma  frammentaria,  si  trovano,  nella  sostanza, 
d'accordo  col  principio  informatore  della  musica  moderna,  che  diremo 
il  principio  di  Wagner,  indicando  così  il  suo  focus^  più  che  le  stesse 
musiche  sinfoniche  e  teatrali  d'oggidì,  parlo  delle  italiane.  Vedasi 
il  ciclo  Peri  —  Monteverdi  —  Veracini  —  Lotti  e  Jommelli,  e  si 
appuri  se  ciò  sia  vero.  Dunque  il  determinato  indirizzo  generale,  im- 
presso nella  educazione  avvenire  del  musicista  italiano,  non  già  con- 
trasta, ma  ottimamente  si  concilia  coi  postulati  dell'arte,  che  ha 
raggiunto  per  noi  il  suo  sviluppo  massimo. 

Al  posto  di  questo  indirizzo  classico  e  affatto  moderno  noi  non  ve- 
diamo oggidì  nulla  di  positivo  e  di  chiaro,  nulla  che  dell'artista 
educhi  il  sentimento  ed  il  carattere,  nulla  che  riassuma  per  lui  e 
su  lui  tutte  le  energie  dei  grandi  momenti  della  sua  arte,  senza 
fargli  perdere  quell'alto  senso  di  modernità,  cui  la  natura  lo  avvince 
e  che  egli  ha  soltanto  bisogno  di  ridurre  più  armonico  all'indole  sua, 
per  essere  cosi  egli  stesso  una  individualità  cui  è  impresso  il  proprio 
carattere  speciale. 

Il  ramo  di  studi,  la  facoltà  in  cui  questo  criterio  riformatore  più 
dovrebbe  essere  palese  ed  efficace,  è  la  Composizione.  La  Composi- 
zione, come  bene  osserva  il  Kretzschmar,  è  per  ogni  popolo  la  corona 
della  siM  cultura  musicqJLe  ;  egli  sa  che  senza  composizione  e  composi- 
tori non  vi  è,  in  generale,  né  musica  ordinata,  né  musica  importante. 
Invece,  per  questo  lato,  nei  nostri  Conservatorii  italiani,  l'istruzione 
rappresenta  per  Io  più  il  disforme,  l'arbitrio  e  il  disordine.  Ogni  mae- 
stro si  permette  di  trattare  questo  insegnamento  con  una  illimitata 
libertà:  ecco  il  primo  errore.  I  programmi,  eccetto  in  uno  o  due 
casi,  non  gì' impongono  alcunché  di  serio  e  di  concreto;  si  vuol  la- 
sciare al  suo  arbitrio,  e  secondo  l'opportunità,  di  inframmettere  nel- 
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l'ordinario  procedere  d^li  studi  di  contrappunto  e  fuga,  il  genere 
di  composizione  che  ^11  stima  più  con?enìente.  Per  la  natura  stessa 
della  musica,  per  Tesi^rata  opinione  di  sé,  e  per  la  passione  del 
proprio  io,  il  docente  col  far  troppo  a  modo  suo,  senza  ayredersene, 
ha  fatto  degenerare  questo  insegnamento.  Ne  è  seguito  che  T  empi- 
rismo vi  prevale,  che  lo  studio  e  la  pratica  della  forma  d'arte,  che 
è  il  dato  più  vetusto,  solido  e  sicuro,  che  è  la  base  dì  tutto,  vi  sono 
troppo  spesso  ignorati  o  negletti.  In  un  Conservatorio  fra  i  più  im- 
portanti del  Regno  si  licenziavano,  fino  a  pochi  anni  or  sono,  dei 
giovani  compositori  che,  pur  avendo  scritto  lavori  sinfonici,  cantate, 
salmi  e  che  so  io,  non  erano  in  grado  di  analizzare  un  tempo  di 
sonata.  Ho  conosciuto  uno  dei  loro  predecessori  fatto  maestro  di  con- 
trappunto e  composizione  in  un  istituto  nostro:  dal  programma  che 
egli  aveva  redatto  insieme  al  direttore  e  dal  modo  con  cui  lo  svolse 
per  un  paio  d'anni,  capii  di  quanto  s'era  aggravato  il  malanno  ori- 
ginale. 

Un  altro  errore  è  stato  quello  di  aver  tenuto  confusi  insieme,  quasi 
dovunque  (e  in  qual  modo!),  i  programmi  di  contrappunto  e  com- 
posizione, studii  paralleli  certo,  ma  oggi,  a  differenza  del  passato, 
molto  bene  distinti.  Ne  è  conseguito  così  che  la  composizione,  intesa 
quasi  come  corollario  all'esercizio  del  canone  e  della  fiigoy  è  stata 
considerata  come  la  parte  che^  per  contrasto,  si  svolge  nel  campo 
della  libera  fantasia  (veramente  un  po'  troppo  libera,  ed  io  direi 
piuttosto  rozza  fantasia),  in  cui  tanto  all'allievo  come  all'  insegnante 
si  è  lasciato  di  aggiustarsi  una  composizione  a  loro  piacere.  Nei 
programmi,  quando  neppur  si  fece  menzione  del  componimento  in 
forma,  quando  solo  al  settimo  anno  di  studio,  in  un  corso  di  otto 
anni,  cioè  dopo  che  l'allievo  ha  avuto  tre  o  quattro  anni  di  tempo 
per  crescere  disordinato;  quando  tra  il  lusso  apparente  de'  vocaboli 
e  del  numero  delle  parti,  non  c'è  nulla  chp  richiami  al  concetto 
della  struttura;  o  quando  al  contrario  ci  si  aggira  ridicolosamente 
fra  delle  vere  infantilità  e  dei  saggi  da.proprii  stenterelli  della  mu- 
sica; e  quando,  in  fine,  lo  studio  della  composizione  entra  timida- 
mente, senza  programma  determinato,  ma  con  cenni  superficiali,  sol- 
tanto al  settimo  corso,  non  si  sa  né  con  quale  principio  né  in  vista 
di  quale  fine. 

A  questi  programmi  deficienti  e  vaghi  ha  corrisposto  praticamente, 
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in  molti  casi,  un  fiacco,  incerto  e  lunatico  procedere  ;  così  che,  nella 
generalità  delle  nostre  scuole,  più  che  composizione  gli  è  veramente 
una  propria  decomposieione  che  si  fa  e  si  insegna  a  fare.  Sino  a 
qualche  anno  addietro,  anche  i  migliori  nostri  insegnanti  di  contrap- 
punto, nel  campo  laterale  della  composizione  formale,  non  sapevano 
dove  metter  le  mani,  non  davano  e  non  potevano  dare  la  ragione 
delle  loro  osservazioni  e  dei  loro  emendamenti  ;  procedevano  in  tutto 
a  caso,  e,  caso  per  caso,  le  loro  viste  e  le  così  dette  regole  eran  dif- 
ferenti. Vi  sono  degli  insegnanti  che  continuano  ancora  per  questa 
strada,  perchè  essi  hanno  appreso  così  ed  han  sempre  fatto  così.  Ora, 
neir  indirizzo  moderno  che  deve,  come  si  è  detto,  maggiormente  ap- 
palesarsi nella  composizione,  tutto  è  classicamente  fondato  sul  pos- 
sesso della  forma  d'arte,  il  più  ricco  patrimonio  della  musica  italiana, 
quella  che  Tha  resa  da  per  tutto  ammirevole,  il  segreto  della  sua 
tenace  resistenza,  e  che,  venuta  originalmente  da'  suoi  grandi  genii 
e  maestri,  permane  il  più  semplice  e  più  fecondo  sostrato  di  tutti 
gli  sviluppi  e  di  tutte  le  perfezioui  successive.  È  ad  essa  primiera- 
mente, e  poscia  allo  stile,  che  bisogna  perciò  rivolgere  tutta  Tatten- 
zione  e  lo  studio  possibile. 

À  lato  della  composizione  ed  in  continuo  equilibrio  con  essa,  la 
riforma  degli  studii  musicali  è  chiamata  a  risvegliare  Tamore  sopito 
per  il  contrappunto  italiano.  Anche  in  questo  campo  l'arte  italiana  è 
ricchissima  e  superiormente  geniale.  Nei  monumenti  della  scuola  ve- 
neziana e  romana,  il  sapere  e  Tingegno  italico  hanno  marcato  il  con- 
trassegno di  una  potenza  unica  e  meravigliosa,  mentre  le  opere  della 
scuola  di  Napoli  mantengono  in  sé,  acuta  e  lucidissima,  quella  sin- 
golare agilità  e  sottigliezza  di  effetti,  che  farono  e  restano  esempio 
a  tutti.  I  creatori  di  simili  opere  d'arte  sono  i  veri  dioscuri,  le  cui 
faci  illuminano  ancora  l'età  nostra.  È  questa  potenza  pratica,  è  questa 
splendida  naturalezza  e  facilità,  che  l'ingegno  italiano  deve  ritemprare 
nello  studio  di  quei  capolavori.  Lo  studio  del  contrappunto,  seguito 
come  è  oggidì,  si  riduce  a  disciplina  troppo  angusta,  rigida  e  astratta, 
e  per  curioso  contrasto,  mi  si  permetta  di  dire,  elastica  ed  un  tan- 
tino capricciosa.  —  Ognuno  ricorda  le  recenti  discussioni  avvenute 
pubblicamente  in  proposito  a  soggetti  di  fughe  dati  come  temi  d'e- 
same in  un  Conservatorio  del  Eegno.  —  Perchè  lo  studio  del  contrap- 
punto sia  coltivato  ed  amato,  e  non  danneggi  la  fantasia,  bisogna 
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che  egli  abbia  a  formarsi  sull'opera  d'arte  e  riesca  all'opera  d'arte. 
Le  opere  di  Evaristo  Habert  segnano  la  via  per  questa  riforma  ìm-. 
prontata  alla  maggiore  ampiezza  ed  unità  così  dì  esercizio  come  di 
confronto.  E  in  una  nuova  scuola,  quella  di  musica  antica,  oggi  man- 
cante nel  Conservatorio,  codesta  parte  dell'insegnamento  riceverebbe 
quella  necessaria  sanzione  pratica,  che  ne  assicurerebbe  la  finalità  del 
successo. 

I  programmi  del  corso  di  contrappunto,  nei  nostri  Conservatorii, 
sentono  ancora  troppo  delle  norme  e  delle  consuetudini  scolastiche 
dell'età  decadente.  In  questo  loro  attaccamento  all'esercizio  monotono 
ed  astratto  consiste  precisamente  l'errore.  Se  anticamente  lo  studio 
e  l'esercizio  astratto  bastava  in  relazione  allo  stato  della  musica  pra- 
tica, un  succedersi  di  forme  stereotipe  con  idealità  scarsa  o  nulla 
(le  grandi  eccezioni  fatte)  e  generalmente  dirette  ad  effetti  dinamici 
ed  esteriori,  oggi  invece,  spostato  per  tutti  il  perno  della  composi- 
zione, essa  esige  che  la  scuola  segua  con  uno  studio  ed  un  lavoro  di 
allenamento  tutto  diverso.  In  ogni  facoltà  ed  in  ogni  ramo  didattico 
del  Conservatorio  si  esige  che  nell'esercizio  pratico  entri  e  si  affermi, 
come  una  forza  tutelare,  l'educazione  del  gusto,  del  sentimento  e  della 
fantasia,  sempre,  dovunque,  anche  là  dove  sembra  che  le  aride  me- 
ditazioni debbano  scostarcene  e  poco  o  nulla  ci  abbiano  a  che  bxe. 
Invece  una  disciplina  rigida,  troppo  angustamente  musicale  per  essere 
artistica,  ha  soffocato  nell'animo  dei  giovani  ogni  passione  per  le  bel- 
lezze, i  segreti  e  le  idealità  sorprendenti  dei  numeri  armonici.  Così, 
dove  si  dovrebbe  educare  l'artista  che  ha  viva  in  sé  la  poesia  del 
suo  stesso  sapere,  si  è  ancora  intenti  a  formare  uno  stupido  ricopia- 
tore giustamente  annoiato  della  sua  stessa  occupazione. 

Specialmente  in  questo  ramo  principale  di  studii,  la  situazione  dei 
Conservatorii  nostri  si  è  fatta  critica;  sforzarsi  a  rimuoverla  con  degli 
argomenti  è  perfettamente  inutile.  Per  fortuna  essa  medesima  designa 
i  provvedimenti  da  prendersi  e  li  rende  semplici  a  bastanza.  Ciò  che 
bisogna  fare  è  procedere  con  energia  e  fermezza  di  convincimenti. 

Senza  l'accennata  riforma  degli  studii  di  Contrappunto,  manca  al 
concetto  fondamentale  del  Conservatorio  italiano  il  suo  alito  vitale. 
Come  nei  nostri  istituti  si  ignora,  in  generale,  la  significazione  di 
uno  studio  indipendente  della  Ritmica  e  della  Melodica,  né  si  cura 
a  bastanza  quello  dello  stile  e  della  forma,  così  non  si  conosce  il 
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mezzo  di  stimolare  e  promnoTere  coiresempio  e  col  confronto  l'arte 
del  contrappunto  pratico;  ciò  che  ben  seppe  invece  Taurea  scuola 
napoletana  specialmente.  L'educazione  del  compositore  italiano,  con 
questa  mancanza  di  idealità,  conseguente  da  un  criterio  che  dovrebbe 
essere  l'unico,  si  compie  alla  cieca,  fra  mezzo  a  vere  incognite  del- 
l'arte sua.  Mentre,  negli  studii  di  lettere  e  belle  arti,  il  vero  sapere 
e  potere  è  determinato  da  un'ampia  e  precisa  coscienza  degli  stili, 
delle  forme  e  dei  congegni  dell'arte  patria  anzi  tutto,  secondo  i  so- 
strati morali  e  le  culture  diverse,  nella  musica  si  affrontano  il  più 
spesso  le  esigenze  della  educazione  d'artista  e  le  sue  responsabilità 
con  quella  leggerezza,  che  consiglia  di  istillare  nelle  menti  giovanili 
i  postulati  vaghi  e  superficiali  della  moda  momentanea;  ed  è  questa, 
nella  gran  maggioranza  dei  casi,  tutta  la  serietà  della  cultura  attuale 
del  giovane  musicista  italiano. 

È  evidente  che,  per  ora  almeno,  il  preciso  carattere  segnato  nella 
educazione  del  musicista,  l'italianità  dell'insegnamento,  non  possa 
ricevere  il  suo  rilievo  pratico  in  ogni  singolo  ramo  degli  studii.  Chi, 
per  esempio,  nello  stato  attuale  della  pedagogia  musicale  italiana,  ne 
volesse  un'applicazione  rigorosa  a  tutte  quante  le  scuole  degli  stru- 
menti, nessuna  eccettuata,  cadrebbe  in  un'esagerazione  fatale,  in  un 
errore  che  condurrebbe  al  regresso  della  tecnica.  Ma  esso  ben  do- 
vrebbe appalesarsi,  e  con  pieno  diritto,  in  una  scuola  di  musica  istru- 
mentale  d'insieme  —  oggi  pur  essa  «mancante  —  in  quella  di  canto 
individuale  e  corale,  nonché  nelle  scuole  di  pianoforte,  organo  e  vio- 
lino (1).  Non  fanno  difetto,  per  ciò,  i  materiali  raccolti  in  Italia  e 
altrove,  specialmente  in  Germania  ed  in  Francia,  quantunque  incom- 
pleti, massime  per  la  scuola  di  canto  individuale,  che  è  costretta, 
nel  caso  migliore,  a  servirsi  di  poche  antologie  frammentarie,  mentre 
invece  la  scuola  di  canto  corale  potrebbe  giovarsi  di  un  materiale 


(1)  A  questo  proposito,  il  programma  della  scaola  d'organo,  nel  Gonsenratorìo 
di  Napoli,  dimostra  un  cominciamento  nell'applicazione  dei  principi  più  sopra 
formulati. 
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ricchissimo  e  vario.  Ciò  che  manca  a  noi  è  un'  opera  pedagogica,  che 
stabilisca,  almeno  nei  loro  tratti  fondamentali,  gl'insegnamenti  e  le 
dilucidazioni  necessarie  riguardo  alle  specialità  tecniche  e  alle  pro- 
prietà deirinterpretazione,  e  ci  dichiari,  in  una  parola,  il  genio  del 
compositore  insieme  allo  stile  delle  sue  opere.  Fra  quali  malintesi  e 
&a  quali  colpe  noi  siamo  oggi  costretti  a  sentire,  qui  nel  nostro  paese, 
le  rarissime  esecuzioni  di  musica  classica  italiana,  non  è  a  dire; 
manca  la  tradizione  e  sarà  opera  saggia  quella  di  colui  che  la  &rà 
rivivere  con  lo  studio  e  il  lavoro  indefesso:  può  esser  cotesta  Topera 
dell'intera  vita  di  un  artista  e  giammai  essa  sarà  stata  spesa  meglio. 
La  questione  si  risolve  medesimamente  come  ho  concluso  per  lo  studio 
del  contrappunto  e  della  composizione;  ma  in  questo  caso,  a  lato  del 
ricco  patrimonio  delle  opere  d'arte,  non  manca  fortunatamente  l'opera 
didattica,  come  ho  avuto  piti  volte  l'occasione  di  dimostrare. 

Nel  loro  grande  onore  ed  amore  per  la  monodia  ed  il  bel  canto, 
gl'Italiani  hanno  trascurata  la  musica  istrumentale  d'assieme  e  la 
musica  corale.  Questa  indifferenza  biasimevole  ha  avuto  il  suo  con- 
traccolpo nei  Conservatori].  Poche  vi  sono  le  esercitazioni  di  musica 
istrumentale  o  vocale  da  camera  e  pochissime  quelle  di  coro  e,  dato 
pure,  ma  non  concesso,  che  in  qualche  luogo  esse  rappresentassero  il 
fattibile,  manca  loro  il  carattere  più  importante  per  la  pratica  degli 
studii.  Non  esistono,  nei  nostri  istituti,  scuole  speciali,  come  nei  Con- 
servatorii  tedeschi  e  inglesi,  nelle  quali  venga  impartito  un  proprio 
insegnamento  rìflessibile  o  simultaneo  all'atto  pratico  della  esecuzione 
ed  al  suo  stile;  scuole  in  cui  si  tenga  esercizio  continuato,  obbliga- 
torio per  tutti  gl'istrumentalisti  e  per  gli  allievi  di  composizione, 
scuole  che  dovrebbero  avere  programmi  proprii  e  che  potrebbero  con- 
siderarsi tanto  autonome  quanto  in  rapporto  diretto  con  la  classe  di 
composizione.  È  vero  che  le  scuole  di  pianoforte  e  di  violino  si  ob- 
bligano di  tenere  simili  esercitazioni  di  musica  d'insieme;  ma  oltre 
che  quasi  sempre  questa  parte  del  programma  rimane  sulla  carta, 
nelle  rarissime  che  hanno  luogo  è  già  molto  se  si  cura  discretamente 
l'intonazione;  del  resto  non  parliamo.  Per  la  parte  che  spetta  alla 
composizione,  il  Conservatorio  potrebbe  con  questa  scuola  formare 
degli  specialisti,  mentre  energie  occulte  ed  attitudini  non  sviluppate 
a  tempo  intorpidiscono  e  scompaiono  per  sempre. 
Similmente  avviene  per  le  esercitazioni  di  musica  corale.  Se  non 
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proprio  una  lacuna  dovunque,  esse  passano  tra  V  indifferenza  o  sono 
troppo  intermittenti  per  servire  a  qualche  cosa.  In  due  o  tre  Con- 
servatorìi  si  cominciò,  tempo  addietro,  con  buone  intenzionìi  ma  si 
procedette  fra  stenti  o  si  tralasciò  del  tutto.  Qualche  coraggioso  però 
s'industria  ancora:  non  si  può  che  plaudire  bene  augurando. 

Così  nella  maggioranza  degli  Istituti,  vinti  da  una  ragione  superfi- 
ciale, che  offire  il  vantaggio  di  far  evitare  i  più  gravi  ostacoli,  si  è 
quasi  esclusivamente  intenti  a  formare  suonatori  e  suonatori,  non 
facendo  che  mediocre  calcolo  delle  classi  di  composizione  e  diffidan- 
done quasi,  perchè  già  troppo  s' è  composto,  a  quanto  pare,  e  non  c'è 
pane  per  cotesti  musici  perdigiorni,  mentre  per  quegli  altri,  in  fine, 
ci  sono  anche  i  Cafè  chaniants.  La  ripulsa  del  mercato  c'è,  in  realtà, 
per  tutti  ugualmente.  Se  non  che,  procurando  un  assetto  migliore 
agli  studi!  dì  composizione  e  dirigendoli  a  finalità  speciali,  a  seconda 
degli  individui,  si  farà  sempre  più  onore  all'arte  del  proprio  paese 
nelle  sue  più  nobili  forme  e  si  avrà  qualche  probabilità  maggiore 
di  creare  degli  artisti,  i  quali  sappiano  meglio  il  loro  conto  nella 
specialità  prescelta,  e  con  ciò  di  diminuire  il  numero  degli  spostati. 

Dell'indirizzo  moderno  degli  studii  nel  Conservatorio  è  parte  in- 
dispensabile la  cultura  generale,  che,  attingendo  da  varie  altre  di- 
scipline, si  concreta  nella  scuola  di  storia  della  musica  e  di  musi- 
cologia —  migliorata  con  esempio  pratico  di  musica  antica  —  e  nella 
scuola  di  letteratura  italiana.  Allo  studente  si  offre  con  ciò  il  mezzo 
di  esplicare  il  suo  ingegno  in  forme  svariate,  delle  quali  egli  rin- 
traccia lo  spirito  ed  il  motivo  originale.  A  lui  ne  derivano  saldi  con- 
vincimenti ;  le  sue  energie  si  acuiscono,  si  moltiplicano  le  sue  pro- 
babilità di  successo  in  campi  inesplorati  e  che  pure  nascondono  tanti 
e  sì  grandi  tesori.  Se  non  che  la  scuola  letteraria,  per  essere  pro- 
ficua, deve  armonizzare  con  gli  studii  di  storia  della  musica  e,  per 
conseguenza,  con  quelli  di  composizione;  altrimenti  essa,  lungi  dal- 
Farrecar  profitto,  non  rappresenta  che  una  inutile  perdita  di  tempo. 

Or  bene,  mentre  l'importanza  di  questa  cultura  musicale  è  gene- 
ralmente riconosciuta—  all'estero,  nelle  Università  forse  più  ancora 
che  nei  Conservatorii,  come  ad  esempio  in  Germania,  nell'America 
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del  Nord  e  in  Inghilterra  —  tanto  che  yì  si  comprendono  importanti 
esercitazioni  di  musica  d'assieme  ;  in  Italia,  nei  nostri  Conservatoriì, 
runico  suo  rifugio,  essa  langue,  è  piuttosto  guardata  con  certa  diffi- 
denza, fatte  poche  onorevoli  eccezioni,  quando  non  è  contrariata  più 
0  meno  apertamente,  seguendo  con  ciò  un  vecchio  pregiudizio,  per 
cui  si  crede  che  essa  porti  un  carico  soverchio  e  nocivo  alla  mente 
0d  alla  fantasia  dell'artista.  Par  quasi  si  faccia  maggiore  assegna- 
mento sulla  innata  debolezza  e  rozzezza  di  questa,  che  sull'esercizio  che 
la  rinvigorisce.  Non  perderò  tempo  a  combattere  simile  pregiudizio. 
Lasciando  stare  i  maggiori,  l'esempio  minuscolo  del  fatto  opposto 
che  io  potessi  presentare,  quale  mi  risulta  nella  mia  modesta  pratica 
di  insegnante  di  composizione  e  di  storia  della  musica,  esempio  di 
operosità  feconda  e  geniale  di  compositore  e  di  irrefrenabile  amore 
alla  scienza  musicale,  non  proverebbe  nulla  ed  io  lo  tacerò:  sento 
già  lo  scettico  che  mormora:  respice  finem.  Ma,  siamo  giusti,  il  vero, 
il  grande  artista  di  tutti  i  tempi  non  è  forse  il  risultato  di  questa 
duplice  fonte  di  energie:  l'ingegno  e  la  cultura?  È  l'educazione  mol- 
teplice e  plurilaterale  che  lo  forma  e  lo  distingue;  e  così  avviene 
anche  pel  musicista.  È  troppo  naturale.  Nell'attuale  stato  di  cose 
l'organizzazione  della  cultura  musicale  e  il  contenuto  artistico  di 
questa  organizzazione  non  concordano;  di  qui  il  presente  malessere 
dei  Oonservatorii  e  la  necessità  della  loro  riforma. 

Ammessa  questa  educazione  del  musicista  italiano,  movente  dal 
concetto  che  gli  studii  sulla  italianità  classica  e  moderna  debbono 
prevalervi  e  dirigerla,  ne  segue  che  essa  è  chiamata  a  propagare  il 
suo  carattere,  con  unità  persistente,  alle  facoltà  diverse  dell' insegna- 
mento ed  alla  loro  ramificazione.  Ne  risultano  perciò  delle  divisioni, 
sia  che  si  raggruppino  quelle  categorie  che  precludono  alla  compo- 
sizione, 0  sia  che  si  separino  le  classi,  secondo  il  proprio  avvenire 
degli  allievi  aspiranti  a  specializzarsi  in  una  data  materia.  Tutto  ciò 
che  sarà  coordinato  in  modo  da  segnare  nettamente  la  propria  im- 
portanza, risparmiando  inutile  perdita  di  tempo,  è  buono.  Le  diffi- 
coltà reali  risiedono  nell'attuazione  pratica  delle  clausole  prescrìventi 
le  divisioni  dell' insegnamento  ;  ma  queste  clausole  emanano  dall^in- 
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dirizzo  generale  :  dipenderà  dunque  da  questo  risolvere  il  problema  e 
fissare  il  grado  della  loro  attuabilità.  Le  divisioni  deir  insegnamento 
sì  demarcano  dopo  il  corso  elementare  teorico,  ed  è  inutile  insistere 
sulla  loro  organizzazione,  visto  che  questa  non  è  più  né  complessa 
De  difficile,  una  volta  ben  fermo  il  criterio  artistico  che  deve  deter- 
minarne il  carattere  e  la  portata.  Questa  parte  del  soggetto  è  tuttavìa 
di  tale  estensione,  che  non  può  essere  trattata  soddisfacentemente  nel 
limite  di  un  articolo  della  Rivista. 

Eliminate  dunque  le  questioni  secondarie,  Teducazione  del  musi- 
cista italiano  dev'essere  plurilaterale,  ossia  completa  in  ogni  singolo 
ramo  o  facoltà,  e  l'apprestar  questa  è  vantaggio  dei  Conservatorii; 
soltanto  essa  ha  bisogno  di  essere  diretta  italianamente,  con  sempli- 
cità, sicurezza  e  finalità  d'indirizzo. 

Si  ricordi  che  il  Conservatorio  fu  tanta  e  sì  gloriosa  parte  delFarte 
italiana  perchè  rispose  alla  condizione  pratica  di  questa,  in  una  de- 
terminata epoca  di  altissimi  fatti  ;  e  si  ricordi  ancora  che  questa  su- 
premazia dell'arte  italiana  era  da  per  tutto  considerata  quale  effetto, 
della  istruzione  impartita  nei  Conservatorii.  Se  fra  i  due  termini  do- 
vesse mancare  simile  corrispondenza,  segno  sarebbe,  io  credo,  che 
nella  scuola  è  difetto  grave. 

In  Italia  le  vicende  di  un  lungo  passato  ci  hanno  appreso  molte 
cose  anche  una  volta.  Abbiamo  dovuto  soffrire  attraverso  le  miserie 
della  piti  squallida  vecchiaia  artistica,  per  rivivere  una  vita  nuova, 
nazionale  anche  nell'arte,  una  vita  che  ci  parla  già  di  nuove  ten- 
denze, di  nuovi  slanci  ideali  e  sarà  la  nostra  fortuna  avvenire.  Ci 
sentiamo  ringiovaniti  e  forti  e  tutto  fa  sperar  bene  di  noi.  Ora  noi 
dobbiamo  volere  che  questo  alito  nuovo  della  nostra  esistenza  na- 
zionale penetri  negli  istituti  d'arte  e  vivifichi  ciò  che  vi  è  o  vi  pare 
sopito:  l'intelligenza,  il  culto,  l'amore  della  nostra  arte  italica.  Fu- 
rono gli  Italiani  che  la  sparsero  pel  mondo  seminando  i  primitivi 
concetti  delle  sue  forme;  furono  essi,  con  le  loro  energie,  che  tras- 
sero queste  forme  da  stimoli  incoscienti,  dal  nulla  si  può  dire,  quelle 
forme  che  da  Palestrina,  dalla  monodia  e  dalla  musica  istrumentale 
del  seicento,  sono  riuscite  ai  capolavori  delle  passate  e  delle  recenti 
rivoluzioni.  Ora,  così  stando  le  cose,  anziché  vergognarci  del  nostro 
puro  sentimento  di  arte,  non  dovrenio  noi  esseme  custodi  gelosi  e 
superbi?  Oggi,  nella  stessa  nostra  ammirazione  per  l'arte  di  Riccardo 
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Wagner,  non  possiamo  dimenticare,  e  non  lo  dobbiamo  noi  Italiari, 
che  essa  pure  è  riflessa. in  sostanza  e  forma  — si  anche  nella  stessa 
organizzazione  tematica  —  dall'opera  e  dal  poema  sinfonico  di  Claadio 
Monteverdi.  Non  fu  vero  dunque  l'intuito  degl'Italiani?  Io  lo  ripeto, 
non  dobbiamo  noi  esseme  orgogliosi? 

Ciò  che  ancor  spetta  dire  alFartista  italiano  può  esser  moltissimo. 
Egli  può  con  la  forza  perenne  della  sua  natura  privilegiata,  pro- 
nunciare ancora  una  parola  ascoltata  e  mirabile.  Però,  lo  si  ricordi 
bene,  non  sarà  la  parola  del  genio  rudimentale  e  rozzo:  essa  non  è 
più  possibile.  Ma  bisognerà  che  l'azione  della  sua  stessa  arte  e  col- 
tura, quali  energie  secolari  del  suo  genio,  avvolgano  l'artista  come 
in  un  circolo  magico.  E  chi  lo  dovrà  dunque  educare  questo  nuovo 
artista  italiano,  chi  la  dovrà  formare  questa  nuova  Italia  musicale, 
se  non  il  suo  splendido  passato?  Il  rispetto  pei  nostri  monumenti 
dell'arte  antica  deve  agire  su  noi  come  la  nostra  grande  forza  edu- 
catrice e  redentrice;  deve  rinnovare  energie  latenti,  attrarci  alla  voglia 
dell'ardito  e  del  nuovo,  infonderci  coraggio,  fare  di  noi  degli  audaci. 
L'idea  segue  le  vicende  dei  tempi;  essa  non  può  sorgere  che  quando 
è  matura;  può  languire,  può  essere  soffocata,  ma  viene  la  sua  volta 
ed  essa  rinasce  più  potonto  di  prima.  La  più  singolare  fecondazione 
della  pratica  d'arto  italiana  vinse  il  mondo,  e  la  glorificazione  uni- 
versale della  musica  d'Italia,  giova  ripeterlo,  era,  fino  a  due  secoli 
fa,  la  stessa  glorificazione  delle  sue  scuole,  sul  cui  modello  sorgevano 
e  si  sparpagliavano  più  tardi  le  nuove,  da  Parigi  a  Praga,  da  Vienna 
a  Lipsia.  Ora  una  nuova  fecondazione  attende  l'arte  italiana,  una  fe- 
condazione più  ideale,  più  unita  nel  carattere,  più  italiana  ancora, 
veramente  nazionale.  E  i  nostri  Istituti  musicali  vorranno  essere  al- 
l'altezza della  loro  missione.  È  la  missione  educatrice,  che  agirà  sul- 
l'Italia nuova  pel  grande  rispetto  della  sua  arto  antica. 

L.  Torchi. 
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l. 


Quando  Gioacchino  Bossini  con  una  elevatezza  di  sentimento  non 
inferiore  a  quella  delFingegno,  destinava  il  suo  ingente  patrimonio 
ad  una  istituzione  che  avesse  cooperato  a  mantener  all'  Italia  quel 
primato  nella  divina  arte  dei  suoni  di  cui  il  geniale  maestro  era 
stato  uno  dei  più  illustri  fattori,  chi  avrebbe  mai  potuto  immagi- 
nare che  appunto  in  quell'anno  in  cui  Tltalia  si  sarebbe  ricordata 
di  lui  per  innalzargli  in  Santa  Croce  di  Firenze  un  modesto  monu- 
mento, alla  vigilia  anzi  di  questo  troppo  povero  tributo  della  sua 
patria,  il  liceo  Bossini  non  solo,  ma  tutta  Pesaro  sarebbero  stati  il 
teatro  di  una  lotta  di  pettegolezzi ,  di  piccoli  rancori ,  di  meschine 
rivalità,  proprio  tra  coloro  cui  la  comune  missione  avrebbe  dovuto 
congiungere  per  il  maggior  bene  dell'arte? 

Non  d'altro  veramente  appare  degna  la  questione  del  Liceo  Bos- 
sini che  di  essere  abilmente  sfruttata  dalla  cronaca  giornalistica  non 
diversamente  da  quanto  avviene  per  un  delitto  passionale,  o  per  una 
qualunque  rappresentazione  giudiziaria,  dal  momento  che  l'arte  non 
vi  ha  nulla  a  che  vedere,  benché  in  nome  dell'arte  e  per  l'arte  si  sia 
da  taluno  preteso  di  trovarle  una  soluzione. 

Si  deve  appunto  a  questo  errore,  o  meglio  malinteso,  se  una  me- 
schina vertenza  personale,  ha  potuto  fare  parlare  di  sé  al  di  fuori 
dell'ambiente  in  cui  era  nata  e  al  quale  avrebbe  dovuto  restringersi, 
ed  è  giunta  fino  al  punto  di  prendere   nome   dal   glorioso  istituto, 
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mescolando  in  queste  piccolezze  anche  il  nome  dell'illustre  suo  fon- 
datore, che  mai,  come  in  questa  circostanza,  doveva  essere  taciuto. 

A  vero  dire  adunque,  una  questione  del  Liceo  Bossini  non  esiste; 
ma  invece  da  lungo  tempo,  più  o  meno  patente,  si  è  in  questi  giorni 
riacutizzato  uno  stato  cronico  che  potrebbe,  per  non  essere  troppo 
severi,  chiamarsi  d'incompatibilità  di  carattere^  tra  Direttore  ed 
Amministratori  del  Liceo  di  Pesaro:  non  si  nega  che  questa  condi- 
zione di  cose  abbia  recato  danno  all'  Istituto,  e  maggiore  possa  essere 
il  pregiudizio  in  avvenire,  ma  non  per  questo,  lo  ripetiamo,  per  il 
Mto  cioè  che  la  questione  si  dibatte  in  un  ambiente  artistico,  né 
perchè  una  delle  parti  contendenti  si  chiama  Mascagni,  la  questione 
può  dirsi  artistica.  Anche  il  genio  ha  purtroppo  le  sue  piccolezze, 
le  sue  miserie  nella  vita  pratica:  nei  comuni  rapporti  di  essa,  l'ar- 
tista non  batte  sempre  l'ala  sua  potente  e  trionMrice  su  un  mondo 
di  pigmei,  ma  spesse  volte  manifesta  uno  spirito  inferiore  alla  me- 
diocrità della  massa. 

Cionondimeno  avviene  questo,  che,  ammiratori  sinceri,  spesse  volte 
entusiasti  dei  voli  dell'anima  dell'artista,  noi  dimentichiamo  in  lui 
l'uomo,  e  non  c'importa  se  qualche  volta  egli  razzoli  invece  di 
volare;  prestandogli  cosi  inconsciamente,  in  nome  dell'arte,  un  salva- 
condotto alle  più  grandi  puerilità,  e  ritenendolo  sciolto  da  tutti  quei 
legami  che  sono  i  piccoli  tiranni  della  nostra  vita  quotidiana. 

Noi  vediamo  il  superuomo  anche  là  dove  questi  agisce  in  modo 
da  mostrare  invece  la  nostra  superiorità  di  persone  mediocri  e  siamo 
portati  a  parlare  dell'artista  anche  quando  è  all'uomo  che  dovremmo 
avere  riguardo,  se  non  vogliamo  creare  una  nuova  morale  o  fondare 
un  altro  galateo  a  servizio  esclusivo  dei  cultori  dell'arte. 

Ciò  è  stato,  e  non  poteva  essere  diversamente,  dimenticato  dal  pub- 
blico e  anche  dalla  stampa,  la  quale  tra  le  due  parti  contendenti,  Ma- 
scagni e  Amministratori  del  Liceo,  non  ha  esitato  un  momento  a 
pronunciarsi  in  favore  del  maestro,  e  quindi  contro  quei  parruccam 
dell'Amministrazione  ;  tanto  è  sembrato  sacrilego  e  temerario  che  un 
consesso  di  gente  per  bene,  potesse  ingaggiare  una  lotta  con  un  genio 
come  Mascagni. 

Agli  occhi  dei  meno  avveduti,  il  maestro  compariva  sotto  una 
veste  di  martire  delle  feudalesche  prepotenze  di  una  camarilla  locale; 
e  sembrava  quindi  giusto  invocare  l'interesse  dell'arte  e  dell'Italia 
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tutta,  contro  quello  piccino  e  tutto  affatto  singolare  di  pochi  uomini, 
e  sia  pure  di  tutta  una  città. 

Con  una  simile  soluzione  della  questione  personale,  veniva  impli- 
citamente a  scomparire  anche  la  questione  giuridica,  della  quale  del 
resto  nessuno  si  era  mai  interessato,  forse  perchè  ignorata. 

Eppure  una  bene  intesa  serenità  di  giudizio  è  chiaro  che  non 
poteva  prescindere  dall'esame  della  legittimità  o  meno  del  provve- 
dimento a  carico  del  Mascagni,  di  fronte  al  contratto  che  legava 
questi  all'Istituto,  contratto  determinato  dagli  statuti  e  regolamenti 
del  Liceo  Bossini  ;  essendo  palese  che  qualora  la  legge  del  contratto 
non  fosse  stata  violata,  si  sarebbe  potuto  egualmente  deplorare  e  per 
il  Liceo  e  per  il  Mascagni  che  si  fosse  dovuto  ricorrere  al  licenzia- 
mento; ma  d'altra  parte,  nessuno  avrebbe  avuto  il  diritto  di  biasi- 
mare un'Amministrazione  che  non  aveva  ecceduto  in  nulla  nelle 
facoltà  attribuitele  dallo  Statuto,  tutte  le  volte  che  questo  era  stato, 
sia  pure  troppo  rigidamente,  osservato. 

Ma  è  evidente  come  la  prima  di  dette  questioni,  quella  giuridica, 
serviva  di  fondamento  ad  un  retto  giudizio  sulla  seconda,  ed  in  ogni 
modo  doveva  pregiudizialmente  essere  risolta,  per  sapere  obbiettiva- 
mente da  che  lato  stava  il  torto  e  da  quale  la  ragione. 

Non  sappiamo  che  alcuno  abbia  tenuta  questa  che  pure  è  la  sola 
via  logica  nell'esame  della  questione  Mascagni,  che  invece  quanti  si 
sono  interessati  della  vertenza,  e  specie  la  stampa,  ebbero  a  trattarne 
da  un  punto  di  vista  tutto  affatto  soggettivo  e  personale,  prendendo 
in  forza  del  pregiudizio  da  noi  già  avvertito,  quasi  tutti,  le  parti 
del  Direttore,  senza  portare  così  nella  questione  quella  serena  obbiet- 
tività dell'esame  che  sola  può  condurre  alla  verità. 

Non  potrà  quindi  sembrare  opera  inutile  la  nostra  se,  prima  di  scen- 
dere ai  criteri  di  opportunità  o  meno  che  possono  avere  determinato 
l'Amministrazione  del  Liceo  pesarese  al  licenziamento  del  Mascagni, 
prenderemo  in  esame  la  questione  dal  solo  punto  di  vista  giuridico, 
non  tanto  per  la  necessità  cui  dianzi  accennammo,  quanto  perchè, 
mettendo  al  disopra  di  ogni  piccolo  interesse  il  diritto,  è  così  in  noi 
più  ferma  la  coscienza  che  il  nostro  esame  non  potrà  prestare  il 
fianco  ad  accusa  di  parzialità,  né  dirsi  informato  a  idee  preconcette 
di  simpatia  o  meno  per  alcuna  delle  parti. 
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II. 

Il  dissìdio  tra  il  maestro  Mascagni  e  rAmministrazioDe  del  Liceo 
di  Pesaro,  risale  nelle  sue  origini  alla  fine  del  1899.  In  quell'epoca 
sorsero  in  seno  al  Consiglio  disparità  di  opinioni  in  merito  all'anda- 
mento tecnico  e  amministrativo  del  Liceo,  e  fu  precisamente  il 
29  novembre  che  la  minoranza  democratica  ebbe  a  svolgere  in  Con- 
siglio comunale  un  ordine  del  giorno  col  quale  «  si  invitava  la 
Giunta  ad  esercitare  una  attiva  vigilanza  sulla  Amministrazione  del 
Liceo,  richiamandola  a  quei  criteri  di  previdenza  che  assicurassero 
per  l'avvenire  la  conservazione  del  patrimonio  e  il  migliore  funzio- 
namento dell'Istituto  ». 

In  quest'ultima  parte  dell'ordine  del  giorno  —  e  forse  a  torto, 
perchè  esso  non  tendeva  che  a  censurare  l'opera  del  Consiglio  di 
Amministrazione,  come  lo  prova  il  fatto  che  ad  esso  si  associarono 
dei  Consiglieri  benevoli  al  Mascagni  —  il  Maestro  pretese  di  intra- 
vedere un  attacco  alla  sua  opera  di  Direttore,  alla  cui  tutela  ritenne 
opportuno  di  licenziare  alle  stampe  una  lettera  che,  piena  come  era 
di  ingiurie,  non  poteva  costituire  che  una  grave  ed  inopportuna  pro- 
vocazione. 

L'attrito  sorto  in  tale  modo  tra  il  Maestro  e  una  parte  della  cit- 
tadinanza pesarese,  si  mantenne  poi  sotto  una  forma  più  o  meno 
vivace  nelle  polemiche  che  susseguirono,  e  nelle  lettere,  molte  let- 
tere, che  il  Mascagni  ebbe  a  scrivere,  tra  le  quali  notevole  una  del 
10  febbraio  1900  diretta  ai  cittadini  di  Pesaro,  dove  accennandosi 
all'ispezione  dell'Istituto  che  il  Ministro  aveva  frattanto  affidato  alla 
Commissione  permanente  per  l'arte  musicale,  si  diceva  che  costituiva 
la  loro  condanna,  e  che  essi  Tavevano  osteggiata,  perchè  hanno  fal- 
sato i  fatti^  tentando  anche  di  portare  fuori  di  strada  la  pubblica 
opinione. 

Venuto  poi  il  Ministero  nella  decisione  di  mandare  al  Liceo  Rossini 
un  commissario  straordinario,  questi,  nominato  nella  persona  3el 
prof.  D'Ambrosio,  ebbe  a  presentare  un  nuovo  Statuto,  ma  il  Con- 
siglio comunale  si  rifiutò  di  accettarlo  come  quello  che  ledeva  le 
prerogative  del  Comune,  allargando  l'ingerenza  governativa;  e  pro- 
pose in  sua  vece  un  nuovo  Statuto,  che  poi  non  trovò  favore  presso 
il  Ministro,  il  quale  finì  invece   per  sottoporre  alla  firma  reale  un 
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terzo  statuto,  diverso  dai  primi  due,  col  quale  il  Liceo  Rossini 
veniva  sottratto  ad  ogni  sorveglianza  da  parte  del  Comune  di  Pesaro. 

Allora,  prima  che  si  pubblicasse,  corsero  a  Boma  persone  influenti, 
e  siccome  la  Corte  dei  conti  erasi  rifiutata  di  registrare  il  decreto 
per  ragioni  dì  formalità,  fu  possibile  di  fare  sentire  al  Ministro  le 
rimostranze  del  Comune;  e  così  si  venne  allo  Statuto  ora  in  vigore 
che  rappresenta  come  una  transazione  tra  Ministero  e  Municipio. 

Si  vuole  che  il  Mascagni  abbia,  durante  queste  pratiche,  cercato 
di  attraversare  Topera  e  gli  intenti  dei  Pesaresi,  onde  il  malumore 
verso  di  lui,  anziché  diminuire,  tendeva  ad  estendersi  nella  cittadi- 
nanza. 

Intanto,  in  seguito  alla  emanazione  del  nuovo  Statuto  (B.  Decreto 
15  dicembre  1901),  dimessasi  la  precedente  Amministrazione,  il  Con- 
siglio comunale  procedeva  alla  nomina  di  un  nuovo  Consiglio  d'Am- 
ministrazione e  sugli  inizi  parve  che  il  giorno  della  rappacificazione 
degli  animi  non  dovesse  essere  lontano. 

Senonchè  un  primo  disgusto  ebbe  a  sorgere  in  causa  delle  assenze 
del  Direttore,  pretendendo  questi  che  a  lui  non  fosse  applicabile  il 
nuovo  Statuto,  in  quanto  prescriveva  un  regolare  congedo  del  Con- 
siglio di  Amministrazione  quando  la  lontananza  dall'Istituto  si  fosse 
protratta  oltre  i  cinque  giorni,  e  ritenendo  invece  di  potere  invocare 
Fart.  29  del  precedente  Statuto,  dove  era  detto  semplicemente  che 
in  caso  di  assenza  temporanea,  il  Direttore  sarebbe  stato  surrogato 
da  un  professore  da  lui  specialmente  delegato. 

A  dirimere  ogni  contestazione,  il  Mascagni  ebbe  a  richiedere  di- 
rettamente al  Ministro  della  P.  I.  una  declaratoria  in  questo  senso, 
ma  questi  si  rivolse  al  Consiglio  di  Amministrazione  del  Liceo  for- 
mulando la  domanda  del  Maestro;  alla  sua  volta  il  Consiglio,  rite- 
nendosi incompetente  a  prendere  una  delibera  che  portasse  comec- 
chessia modificazioni  od  aggiunte  allo  Statuto,  deliberò  di  rimettere 
al  Ministro  la  Relazione,  per  quella  interpretazione  che  avesse  creduto 
di  dovere  dare  all'art.  33  nel  risolvere  il  quesito  posto  dal  Direttore. 

E  qui  cominciano  le  assenze  che  costituiscono  uno  dei  capi  di 
accusa  al  Mascagni. 

Questi  —  a  quanto  si  afferma  nella  Relazione  premessa  dal  Con- 
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giglio  di  Amministrazione  del  Liceo  alla  delibera  di  licenziamento 
—  tratteneyasi  prima  a  Roma  a  sollecitare  dal  Ministro  la  decla- 
ratoria conforme  al  suo  desiderio  nella  suesposta  questione,  poi,  oltre 
il  permesso  concessogli,  a  Vienna  per  le  esecuzioni  dello  Stabat  di 
Bossini,  e  in  ultimo  a  Madrid  per  dirigervi  tre  rappresentazioni  del 
Don  Giovanni  di  Mozart,  indi  a  Firenze  ed  a  Bologna:  concludendo, 
la  Belazione  afferma  che  dal  18  marzo  al  5  luglio,  e  cioè  sopra 
109  giorni,  il  Mascagni  ne  passò  solamente  19  al  Liceo,  e  che  dei 
90  giorni  di  assenza,  47  furono  autorizzati,  43  senza  permesso. 

Giova  osservare  però  che  nel  suo  ricorso  al  Ministro  che  porta  la 
data  del  9  settembre  1902,  il  Mascagni  asserisce  che  nell'anno  1900-901 
impartì  130  lezioni  di  almeno  4  ore  ciascuna,  e  nell'anno  attuale 
1901-902  ne  impartì  92  della  stessa  minima  durata. 

Aggiunge  che  si  è  taciuto  che  esso  giunse  ad  impartire  per  tutti 
e  sette  gli  anni  della  sua  direzione,  e  quindi  anche  nell'anno  attuale, 
la  lezione  non  sua  della  scuola  di  strumentazione  per  banda,  mentre 
nessuno  copre  queirufficio,  né  percepisce  il  relativo  onorario. 

Del  resto,  che  le  assenze  —  come  afferma  il  Mascagni  —  non 
abbiano  pregiudicato  V  insegnamento,  è  stato  riconosciuto  dal  pre- 
sidente deiristìtuto  ing.  Passeri-Modi,  il  quale  ebbe  ad  affermare 
ad  un  redattore  della  Tribuna  (1),  che  in  complesso  non  era  Tinsegna- 
mento  che  lasciava  a  desiderare,  ma  la  disciplina  che  andava  esulando 
da  quell'Istituto  per  la  prolungata  lontananza  di  colui  che,  secondo 
lo  stesso  Statuto,  avrebbe  dovuto  esserne  la  suprema  autorità  disci- 
plinare. 

Cosi  tesi  erano  i  rapporti,  quando  un  altro  fatto  venne  a  porre  il 
Direttore  in  più  aperto  conflitto  col  Consiglio  di  Amministrazione. 

Nella  pianta  organica  del  Liceo  figurava  un  Ispettore,  ufficio  ri- 
masto coperto  fino  a  che  venne  collocato  a  riposo  il  conte  Antonio . 
Bolis  che  ne  era  il  titolare. 

Il  Consiglio  di  Amministrazione,  ritenendo  che  il  nuovo  Statuto 
nulla  avesse  innovato  dell'antico  organico,  nonostante  che  il  Mascagni 


(1)  Vedi:  Sestini,  La  questione  del  Liceo  Rossini  in  «  Trìbum  >,  annata  1902, 
nn.  219,  221,  223. 
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si  fosse  mostrato  apertamente  sfavorevole,  volle  nominare  a  questo 
posto  il  sig.  Umberto  Ceccarelli,  e  ciò  avvenne  appunto  quando  il 
Maestro  trovavasi  a  Madrid.  Questa  nomina  gli  fu  partecipata  con 
lettera  9  giugno,  ed  egli  nello  stesso  giorno  mandò  un  memoriale 
e  nel  successivo  due  lettere;  nelFuno  e  nelle  altre  con  un  linguaggio 
che  la  Belazione  chiama  improntato  alla  maggiore  sconvenienza 
verso  il  Consiglio^  si  lamentava  della  nomina,  non  tanto  perchè  la 
persona  eletta  non  era  di  sua  fiducia,  quanto  perchè  non  erasi  prima 
udito  il  suo  parere,  come  suprema  autorità  tecnica ^e  disciplinare 
del  Liceo. 

Bestituitosi  poi  a  Pesaro,  il  Mascagni,  addì  9  luglio,  fece  togliere 
dalle  porte  dell'ufficio  dell'Ispettore  la  targhetta  che  lo  indicava;  e 
siccome  il  Presidente  ordinò  che  subito  fosse  ricollocata  a  suo  posto, 
il  Mascagni,  di  sua  mano,  ristaccò  la  targhetta  e  la  portò  e  rin- 
chiuse nel  suo  ufficio.  Nell'adunanza  dell' 11  luglio  successivo  poi, 
il  Direttore  faceva  pervenire  al  Presidente  una  lettera  della  quale 
giova  riportare  questo  brano:  «  Dopo  la  seduta  del  Consiglio  di 
«  Amministrazione  che  ha  avuto  luogo  nel  pomeriggio  d'oggi  (10),  ho 
^  bene  compreso  che  io  non  potrò  mai  più  assistere  a  qualsiasi 
«  discussione  in  seno  al  Consiglio  stesso. 

«  Non  mi  dilungo  a  ripetere  tutte  le  strane  e  fanciullesche  argo- 
«  mentazioni  degli  onorevoli  Consiglieri  avv.  Raffaelli,  aw.  Fares,  mar- 
<  chese  Ànsaldi  nella  discussione  del  primo  oggetto  che  riguardava 
«  la  inesplicabile  nomina  del  sig.  Ceccarelli  ». 

Il  Consiglio,  prosane  cognizione,  volle  che  la  lettera  fosse  mandata 
agli  atti  senza  risposta,  e  deliberò  di  infliggere  al  Maestro  la  cen- 
sura, ordinandogli  in  pari  tempo  di  presentare  entro  24  ore  l'Ispet- 
tore al  Collegio  dei  professori,  e  di  fare  ricollocare  al  suo  posto  il 
cartello  asportato. 

Kispose  il  Mascagni  respingendo  la  lettera,  ed  accompagnandola 
con  una  sua  nella  quale  lamentava  di  non  essere  stato  chiamato  al- 
l'adunanza, protestando  contro  la  censura  inflittagli  e  la  forma  im- 
perativa della  delibera  che  il  suo  decoro  non  gli  permetteva  di 
accettare.  La  lettera  diretta  al  Presidente  cominciava  così  :  «  Dalla 
leggerezza  e  vacuità  delle  argomentazioni  ho  capito  subito  che  la 
sua  odierna  lettera  è  stata  redatta  da  qualche  avvocato  consigliere...  ». 

Yi  fu  un  altro  scambio  di  lettere  tra  Direttore  e  Presidente,  ma 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


910  ARTB  CONTÉBCPORANEA 

poi  alla  vertenza  sollevatasi  per  il  rifiuto  di  riconoscere  la  nomina 
dell'  Ispettore,  venne  a  sovrapporsi  una  nuova  questione,  quella  dei 
saggi  finali. 

L'antico  Begolamento,  tuttavia  in  vigore  perchè  il  nuovo  ordinato 
dal  vigente  Statuto  non  è  stato  ancora  compilato,  stabilisce  che  alla 
fine  di  ogni  anno  scolastico  saranno  dati,  finiti  gli  esami  finali,  non 
meno  di  tre  saggi  pubblici,  nei  quali  prenderanno  parte  tanto  gli 
alunni  che  i  professori.  Verificatasi  negli  anni  1897-98  e  1898-99 
una  perdita  per  il  Liceo  di  L.  16.528,  il  Consiglio  comunale  in 
occasione  della  disamina  del  bilancio  preventivo  1900,  espresse  il 
voto  che  da  allora  in  poi  gli  stanziamenti  per  i  concerti  e  saggi 
nel  complesso  non  potessero  eccedere  L.  5000,  e  che  il  riparto  di 
questa  somma  fosse  di  L.  3000  per  i  concerti  e  L.  2000  per  i  saggi. 

Neiranno  in  corso  però  il  Consiglio,  per  sopperire  alle  spese  in- 
contrate onde  far  concorrere  il  Liceo  alla  inaugurazione  del  monu- 
mento a  Rossini  in  Santa  Croce,  rinunziò  ai  concerti,  e  rimasero 
quindi  le  sole  L.  2000  per  i  saggi  finali. 

Per  la  loro  esecuzione  il  Mascagni  presentava  un  progetto  che 
tradotto  in  cifre  dava  un  importo  di  L.  4460;  ma  il  Consiglio  non 
ritenne  di  accettarlo,  per  non  impegnare  T  Amministrazione  in  una 
spesa  superiore  alle  L.  2000  stanziate. 

Protestò  il  Mascagni  e  per  la  insufficienza  del  fondo ,  e  in  nome 
degli  alunni  che  avevano  diritto  di  eseguire  nei  saggi  le  loro  com- 
posizioni; ma  siccome  il  Consiglio  non  mutò  avviso,  egli  dichiarò 
che  sarebbe  stato  pronto  ad  anticipare  la  differenza  tra  la  somma 
stanziata  in  bilancio  e  la  spesa  veramente  necessaria,  ma  la  pro- 
posta non  fu  accettata. 

E  qui  incomincia  l'agitazione  degli  alunni,  i  quali  per  mezzo  di 
una  loro  Commissione  ebbero  a  presentare  al  Presidente  una  domanda, 
che  però  per  il  tono  troppo  poco  rispettoso  con  cui  era  redatta,  fu 
senz'altro  respinta.  La  Commissione  allora  si  presentò  al  Presidente, 
cui  fu  senz'  altro  letto  un  ordine  del  giorno  votato  in  precedenza, 
e  nel  quale  si  dichiarava  incompatibile  col  proprio  mandato  Fat- 
tuale Amministrazione^  se  l'esito  delle  pratiche  per  i  saggi  fosse 
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rimasto  infruttuoso;  minacciaDdo  inoltre  l'astensione  in  massa  dagli 
esami  finali  in  caso  che  l'Amministrazione  non  si  fosse  dimessa,  e 
protestando  per  i  danni  morali  e  materiali  che  da  questo  fatto  sa- 
rebbero derivati  e  agli  studenti  e  alle  loro  famiglie. 

Badunatosi  allora  d'urgenza  il  Consiglio  collMntervento  del  Mascagni, 
ravvisando  nel  contegno  di  questi  una  nuova  provocazione  e  l'accordo 
tra  lui  e  gli  alunni,  ad  unanimità  di  voti  deliberava  la  sospensione 
degli  esami  e  la  chiusura  del  Liceo. 

Della  cosa  si  interessava  il  Prefetto,  il  quale  ebbe  ad  esternare  il 
desiderio  che  nella  missione  pacificatrice  concorresse  pure  il  Mascagni: 
questi  accettò  l'incarico,  ma  non  potè  adempiervi  essendosi  gli  stu- 
denti rifiutati  di  firmare  una  lettera  formulata  dal  Mascagni,  che 
terminava  con  queste  parole:  <  gli  studenti  promettono  di  fare 
obliare  la  loro  protesta  verso  l'Amministrazione,  espressa  forse  con 
troppo  giovanile  vivacità  ». 

Allora  il  Mascagni  proponeva  al  Consiglio  la  riapertura  del  Liceo 
e  di  eseguire  i  3  saggi  obbligatori:  «  il  Consiglio,  soggiungeva,  mi 
consegni  le  L.  2000  che  ha  già  messe  a  mia  disposizione,  ed  io 
provvederò  a  tutto  sotto  la  mia  piena  responsabilità  ». 

La  proposta  era  forse  destinata  a  servire  di  base  ad  una  riconci- 
liazione, quando  l'agitazione  degli  studenti,  che  perdurava,  venne  di 
nuovo  ad  allontanarla. 

Questi  avevano  diramato  alle  loro  famiglie  una  circolare  per  in- 
vitarle a  protestare  contro  il  Consiglio  per  il  provvedimento  preso, 
colla  riserva  di  prevalersi  dei  mezzi  di  legge  per  la  rigorosa  emenda 
dei  danni  provenuti  agli  allievi  e  alle  loro  famiglie. 

Il  Consiglio  ritenne  che  quella  circolare  rispecchiasse  le  idee  ma- 
Difestate  e  sostenute  dal  Direttore,  e  deliberò  quindi  di  non  pren- 
derne in  esame  la  proposta ,  fintantoché  il  Direttore  e  gli  allievi 
avessero  persistito  in  un  contegno  di  aperta  opposisfione  alle  auto- 
rità del  Consiglio. 

Mascagni  respinse  la  lettera  che  gli  comunicava  questa  decisione, 
e  rispose  che  il  Consiglio  non  poteva  fare  ricadere  su  di  lui  tutta 
la  responsabilità  che  gli  incombeva. 

Il  banchetto  tenuto  dagli  studenti  la  sera  del  26  in  un  salone 
dello  Stabilimento  balneario,  colla  pubblicazione  di  un  menu  che 
voleva  essere  un  volgare  vilipendio  delle  autorità  del  Consiglio,  pre- 

Ri9ùta  nmtieaU  iiaUtma,  K.  59 
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cipitò  le  cose:  il  Consiglio  decretò  la  definitiva  chiusura  del  Liceo 
per  l'anno  scolastico  19014902  e  il  rinvio  degli  esami  al  novembre 
prossimo. 

Successivamente,  il  13  agosto  1902,  il  Consiglio  di  Amministra- 
zione, dopo  aver  ricordato  i  fatti  suesposti,  ed  altri  averne  agginntif 
deliberava  quanto  agli  alunni  che  avevano  preso  parte  alla  agita- 
zione la  pena  della  ammonizione,  e  l'esclusione  dagli  esami  di  no- 
vembre  per  quelli  che  ne  erano  stati  i  capi;  quanto  al  Mascagnif 
la  sua  remozione  dall'ufficio  di  Direttore  del  Liceo,  e  di  Maestro  di 
Composizione;  e  siccome  potea  esservi  dubbio  se  il  Consiglio  comu- 
nale, come  voleva  il  vecchio  Statuto,  ovvero  il  Ministro,  come  era 
stabilito  da  quello  vigente,  fossero  competenti  a  confermare  la  deli- 
bera, così  sì  all'uno  che  all'altro  veniva  mandata  la  decisione  per 
ulteriori  provvedimenti. 

Nella  seduta  del  19  agosto  1902,  il  Consiglio  comunale  di  Pesaro 
preso  atto  della  Relazione  e  delle  decisioni  del  Consiglio  ammini- 
strativo del  Liceo  Rossini,  confermava  la  rimozione  del  Mascagni, 
ma  poi  questa  deliberazione  veniva  annullata;  il  ministro  Nasi  in- 
vece non  ha  ancora  pronunciata  in  proposito  la  sua  parola. 

Questi  i  fatti  colla  maggior  diligenza  ed  imparzialità  raccolti. 

III. 

La  questione  Mascagni-Liceo  di  Pesaro,  dal  punto  di  vista  giuri- 
dico si  suddivide  in  due  punti  fondamentali,  di  cui  l'uno  riguarda 
la- forma,  l'altro  la  sostanza  della  deliberazione  colla  quale  veniva 
comminata  la  remozione  del  Direttore  del  Liceo  Rossini. 

Quanto  alla  forma,  le  eccezioni  del  maestro,  contenute  nel  suo 
ricorso  al  Ministro  in  data  9  settembre  1902,  si  riducono  a  tre,  di 
cui  l'una  riguarda  la  omissione  della  chiamata  del  Direttore  per  di- 
fendersi dalle  accuse  che  gli  venivano  fatte,  l'altra  si  vuole  fondata 
sul  contemporaneo  richiamo  fatto  nella  delibera  a  due  Statuti  di- 
versi; mentre  col  terzo  motivo  di  nullità  sì  accusa  il  Consiglio  di 
avere  profferito  a  carico  del  Direttore  il  provvedimento  della  remo- 
zione, mentre  nessuna  disposizione  lo  autorizzava,  e  lo  Statuto  anzi 
lo  escludeva. 

Qualora  una  sola  di  tali  eccezioni  avesse  fondamento,  è  evidente 
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che  il  Ministro  dovrebbe  —  come  chiede  il  Maestro  —  annullare  in 
ogni  sua  parte  puramente  e  semplicemente  la  deliberazione  del  Con- 
siglio, onde  la  necessità  logica  e  giuridica  insieme  di  occuparci 
anzitutto  di  questa  che  potrebbe  dirsi  una  questione  pregiudiziale. 
A)  In  merito  alla  prima  eccezione  di  nullità,  giova  anzitutto 
osservare  in  linea  di  fatto  che  —  come  lo  stesso  Mascagni  riconosce 
—  il  Direttore  fu  chiamato  ad  assistere,  e  assistette  alle  adunanze 
del  Consiglio  di  Amministrazione,  nelle  quali  si  trattò  appunto  degli 
avvenimenti  e  delle  divergenze  che  servirono  a  fondamento  della 
remozione. 

La  prima  adunanza  in  cui  furono  formulati  addebiti  precisi  al 
Mascagni,  specie  riguardo  alle  assenze,  fu  precisamente  quella  del 
13  giugno  1902,  e  a  questa  il  Mascagni  intervenne;  né  mancò  di 
aderire  all'invito  del  Presidente  di  presenziare  alla  seduta  allorché, 
addì  10  luglio,  il  Consiglio  ebbe  a  deliberare  sulla  questione  del- 
l'Ispettore. Il  giorno  successivo  perveniva  al  Presidente  una  lettera 
del  Mascagni,  scritta  la  sera  innanzi,  dove  egli  dichiarava  che  <  dopo 
la  seduta  del  Consiglio  d'Amministrazione  che  ha  avuto  luogo  nel 
pomeriggio  d'oggi  (10),  ho  ben  compreso  che  io  non  potrò  mai  più 
assistere  a  qualsiasi  discussione  in  seno  al  Consiglio  stesso  ». 

Nello  stesso  giorno  11  il  Consiglio  veniva  convocato  e  infliggeva 
al  Mascagni  la  censura,  senza  che  questi  fosse  presente,  del  che  egli 
ebbe  poi  a  lamentarsi  in  una  lettera  che  porta  questa  data. 

Successivamente  quando  si  trattò  dei  saggi  finali  e  delle  agitazioni 
degli  alunni,  il  Direttore  ebbe  a  prendere  parte  alle  discussioni;  e 
fu  anzi  in  quest'ultima  adunanza  che  per  il  suo  linguaggio  più  che 
vivace  fu  invitato  ad  uscire  dalla  sala.  Niun  dubbio  adunque  che  il 
Mascagni  abbia  presenziato  a  quelle  adunanze  che  più  direttamente 
lo  riguardavano;  senonchè  nel  suo  ricorso  egli  si  lamenta  di  esservi 
stato  chiamato  e  di  avervi  assistito  non  come  aecmato,  ma  solo  come 
Direttore^  onde  egli  colto  cosi  alla  sprovvista,  in  quanto  nessuno  lo 
prevenne  che  sarebbe  stato  giudicato,  non  potè  interamente  e  con 
coscienza  provvedere,  e  nelle  forme  e  nella  sostanza,  alla  propria 
difesa.  Ma  la  osservazione  non  è  altrettanto  esatta  quanto  acuta,  e 
in  ogni  modo  l'argomento  si  spunta  contro  una  retta  interpretazione 
del  principio  generale  di  diritto  amministrativo  che  riconosce  nell'im- 
piegato soggetto  ad  accuse  da  parte  di  un  ente,  il  diritto  di  discol- 
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parsi  prima  ancora  che  a  carico  suo  si  prenda  qualsiasi  provvedimento 
disciplinare. 

È  evidente  che  una  pubblica  Amministrazione  non  viene  meno  a 
questo  principio  —  allorché  norme  procedurali  regolamentari,  precise 
difettino  al  riguardo  —  tutte  le  volte  che  pone  l'impiegato  in  grado  di 
produrre  le  proprie  discolpe  e  di  giustificarsi  delle  accuse  mossegli:  se 
egli  ha  potuto  esercitare  questa  specie  di  legittima  difesa,  indamo  può 
poi  querelarsi  della  forma  con  cui  gli  addebiti  a  suo  carico  gli  furono 
resi  noti,  una  volta  che  questa  non  era  tassativamente  prescritta.  La 
giurisprudenza  del  Consiglio  di  Stato  questo  ha  affermato,  che  non 
si  può  condannare  alcuno  senza  metterlo  prima  in  grado  di  esporre 
le  sue  difese,  ma  il  giudizio  se  l'Amministrazione  abbia  adempito  a 
questo  precetto,  può  bene  essere  pronunciato  senza  tenere  conto 
e  delle  forme  usate  dairente,  e  delle  éue  intenzioni.  La  questione  è 
adunque  tutta  di  fatto:  sono,  come  ben  dice  VOrlsxiào^ÌQ  particola- 
rità del  caso  che  condurranno  ad  ammettere  —  in  mancanza  di  una 
forma  prescritta  dai  regolamenti  speciali  —  o  negare  la  suffidensa 
dei  mezei  e  del  tempo  di  difesa. 

Ora,  l'affermare  che  questi  mezzi  e  questo  tempo  non  ebbe  il  Ma« 
scagni,  solo  perchè  le  accuse  gli  furono  mosse  verbalmente  nelle 
varie  adunanze,  è  argomento  che  perde  ogni  valore  se  si  consideri 
che  il  Direttore  mostrò  coi  fatti  di  esercitare,  anche  troppo  violen- 
temente, il  suo  diritto  di  difesa  non  tanto  verbalmente,  fino  al  punto 
da  essere  invitato  ad  uscire  dalla  sala,  quanto  colle  lettere  e  coi 
memoriali  che  egli  ebbe  a  redigere  apertamente  contraddicendo  al 
Consiglio,  al  punto  che  potrebbe  dirsi  che  di  veramente  ammirevole 
nella  sua  condotta  in  questa  vertenza  è  la  sua  tenacia  di  lottatore. 

Più  ampia  istruzione  della  causa  —  se  così  può  chiamarsi  —  più 
libero  e  vivace  contradditorio  fra  le  parti,  non  poteva  adunque  desi- 
derarsi, onde  l'accusa  che  si  muove  alla  Amministrazione,  di  avere 
cioè  violato  l'esercizio  del  diritto  di  difesa  nel  Mascagni,  appare  evi- 
dentemente priva  di  fondamento. 

B)  11  secondo  motivo  di  nullità  che  si  vuole  originato  dal  con- 
temporaneo richiamo  a  due  Statuti  diversi  fatto  nella  delibera  di 
remozione,  non  ci  sembra  debba  ottenere  miglior  fortuna  del  primo. 
La  regola  dell'  utile  per  inutile  non  vitiatur^  ragion  vuole  debba 
anche  in  questo  caso  venire  applicata. 
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La  nullità  non  può  investire  tutta  la  deliberazione,  ma  solo  quella 
parte  che  ne  è  viziata:  ora  la  trasmissione  della  decisione  al  Con- 
siglio costituisce-  un  inutile  provvedimento,  e  non  libera  il  Ministro 
dairobbligo  di  confermare  o  meno  la  deliberazione  medesima,  quando 
egli  si  ritenga  competente,  applicando  il  nuovo  Statuto. 

Né  si  può  in  contrario  asserire  che  a  questo  modo  una  delibera- 
zione si  fa  valere  in  un  senso  e  nelFaltro,  come  provvedimento  e 
come  proposta,  e  che  non  è  lecito  a  chi  la  proferisce  rimettersene  ad 
una  terza  autorità,  lasciando  in  essa  di  perfezionare  la  deliberazione, 
che  nacque  monca  e  imperfetta.  Il  provvedimento  emanato  dall'Am- 
ministrazione conserva  lo  stesso  carattere  indipendentemente  dal  fatto 
che  competa  al  Consiglio  comunale  di  Pesaro  o  al  Ministro  il  potere  di 
confermarlo,  poiché  sì  nell'uno  che  nelFaltro  caso  la  delibera  non  può 
dirsi  definitiva,  se  non  intervenga  la  conferma  dell'ente  Comune  o  del 
Ministro. 

La  deliberazione  però  in  ogni  caso  rimane  come  manifestazione 
della  volontà  del  Consiglio,  e  non  cambia  natura,  per  diventare  in- 
vece proposta,  se  spetti  al  Comune  il  confermarla. 

Tanto  il  Comune  che  il  Ministro  hanno  la  facoltà  di  approvazione: 
le  frasi  usate  dai  due  Statuti  sono  diverse,  é  vero,  ma  il  senso  e  la 
portata  non  possono  essere  che  eguali,  essendo  evidente  che  la  facoltà 
concessa  al  Comune  dall'antico,  si  volle  accordata  colla  stessa  esten- 
sione al  Ministro,  col  nuovo. 

Ciò  che  siamo  venuti  affermando  è  tanto  vero,  che  fu  riconosciuto 
dallo  stesso  Prefetto  allora  che  della  deliberazione  del  Consiglio  co- 
munale ritenne  dovesse  annullarsi  solo  la  seconda  parte,  colla  quale 
il  Consiglio  comunale,  usando  delle  facoltà  concessegli  dal  vecchio 
Statuto,  rimuoveva  il  maestro  Mascagni,  e  non  invece  l'intera  deli- 
berazione, e  quindi  anche  la  prima  parte  di  essa  nella  quale  il  Con- 
siglio si  limitava  a  prendere  atto  della  relazione  e  delle  decisioni 
prese  dall'Amministrazione  del  Liceo  di  Pesaro. 

Il  dubbio  sulla  giurisdizione  non  ha  portato  in  questo  caso,  come 
ora  vorrebbe  il  Mascagni,  la  nullità  dell'intera  delibera,  ma  solo 
della  parte  di  essa  che  era  viziata  di  eccesso  di  potere. 

Né  può  affermarsi  che  l'annullamento  della  deliberazione  del  Con- 
siglio comunale  —  che  si  é  strombazzato  dalla  stampa  come  una 
vittoria  del  Mascagni,  mentre  invece  non  ha  avuto  nessuna  impor- 
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tanza  nella  questione  —  abbia  a  trascinare  seco  quello  della  delibe- 
razione del  Consiglio  di  Amministrazione  per  la  loro  relazione  e 
dipendenza.  Il  Ministro  non  può  pronunciare  la  nullità  di  una  deli- 
berazione perfetta  nella  forma  e  nella  sostanza,  solo  perchè,  per 
maggiore  cautela,  oltre  che  a  lui,  al  Consiglio  comunale  essa  venne 
inviata.  Dal  momento  che  l'Amministrazione  del  Liceo  ne  chiede  a 
lui  la  conferma,  sarebbe  deplorevole  gelosia  la  sua  e  malinteso  amor 
proprio,  se  si  curasse  se  anche  ad  altri  fu  mandata:  una  volta  asso- 
data la  sua  competenza,  non  gli  rimane  che  decidere  in  merito.  In 
ogni  caso  il  Consiglio  di  Amministrazione  ha  adunque  agito  nei  limiti 
delle  sue  facoltà  in  quanto  rimosse  il  Mascagni:  debba  poi  Tappro- 
vazione  della  sua  deliberazione,  venire  dal  Comune  o  dal  Ministro, 
ciò  è  perfettamente  indifferente,  che  essa  rimane  nella  pienezza  della 
sua  efficacia. 

C)  E  veniamo  airultimo  dei  motivi  di  nullità,  il  quale  involge, 
più  che  di  procedura,  una  vera  e  propria  questione  di  merito. 

Francamente  però  ci  sembra  di  dover  subito  affermare  che  questa 
fu  poco  opportunamente  sollevata  ;  senza  dire  che  dal  punto  di  vista 
giuridico  non  ci  pare  serio  il  proporla. 

E  invero,  dire  che  l'Amministrazione  del  Liceo  Bossini  non  poteva 
rimuovere,  licenziare  il  Mascagni,  solo  perchè  lo  Statuto  non  con- 
templa esplicitamente  questo  caso,  vale  costituire  in  favore  del  Di- 
rettore una  tal  quale  impunità  che  ripugna  con  ogni  nostro  ordina- 
mento amministrativo  e  col  più  volgare  buon  senso.  Non  ci  vogliamo 
occupare  qui  della  questione  di  diritto  transitorio  che  pure  non  man- 
cherebbe di  eleganza,  se  cioè  al  maestro  tomi  applicabile,  per  ciò 
che  riguarda  la  disciplina  intema  dell'Istituto,  l'antico  od  il  nuovo 
Begolamento  ;  ma  a  noi  sembra  di  esser  nel  vero  affermando  che 
quando  anche  all'antico  —  come  sostiene  il  Mascagni  —  debba  aversi 
riguardo,  non  diversa  abbia  ad  essere  la  soluzione. 

La  remozione  è,  secondo  noi,  un  provvedimento  della  cui  legalità 
deve  decidersi  di  fronte  al  contratto  che  lega  l'Amministranone  al- 
l'impiegato e  alla  gravità  delle  infrazioni  in  cui  questi  è  caduto; 
ma  nessuno  può  in  buona  fede  sostenere  che  allora  che  difetti  una 
norma  precisa  in  proposito,  questo  estremo  provvedimento  non  possa 
applicarsi.  Ciò  che  il  Mascagni  afferma  allora  che  invoca  il  diritto 
di  difesa,  benché  lo  Statuto  e  il  Begolamento  non  ne  facciano  cenno. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


LA  QUESTIONI  MASGAONI-LICEO  DI  PESARO  917 

che  cioè  tale  diritto  è  di  gius  naturale^  si  può  con  ragione  ripetere 
anche  in  questo  caso,  essendo  evidente  che  non  è  lecito  ad  un  impie- 
gato di  un  Istituto,  sia  pure  il  Direttore,  sottrarsi  alle  norme  disci- 
plinari che  ne  impediscano  gli  abusi  ;  senza  dire  che  queste  norme, 
se  anche  non  scritte,  discendono  dalla  natura  stessa  del  contratto  di 
locazione  di  opera  che  lega  lui  airAmministrazione,  e  da  questo  attin- 
gono giuridica  efficacia. 

Ciò,  del  resto,  appare  implicitamente  ammesso  dallo  stesso  Ma- 
scagni, là  dove  nel  suo  ricorso,  contraddicendo  a  quanto  poco  dopo 
afferma,  sostiene  che  al  £.  Decreto  24  ottobre  1866,  tuttora  vigente 
in  materia,  deve  per  analogia  aversi  riguardo  come  Regolamento  ge- 
nerale per  gli  impiegati,  quando  non  esistano  discipline  speciali;  il 
che  importa  da  parte  del  Maestro  riconoscimento  della  sua  qualità 
di  impiegato  deiristituto  Rossini. 

Ora  l'articolo  8,  n.  8,  delFantico  Statuto  dà  appunto  facoltà  al 
Consiglio  d'Amministrazione  di  «  nominare,  sospendere  e  ìiceneiare 
gli  impiegati  e  i  salariati  del  Liceo,  i  professori,  le  maestre  e  Tesat- 
tore  »  ;  e  non  si  sa  vedere  il  perchè  sotto  il  nome  generico  di  im- 
piegati, anche  il  Direttore  non  debba  ritenervisi  compreso. 

Ma  ormai  troppo  ci  siamo  soffermati  su  quella  che  chiamiamo 
questione  pregiudieiale^  ed  è  tempo  di  venire  al  merito,  di  indagare 
cioè  alla  stregua  dei  fatti  imparzialmente  raccolti,  se  essi  erano  o 
meno  di  tale  gravità  da  giustificare  il  licenziamento. 

•  L'indagine  se  i  motivi  addotti  dalla  Relazione  del  Consiglio  d'Am- 
ministrazione del  Liceo  Rossini  siano  di  tale  gravità  da  giustificare 
la  remozione  del  maestro  Mascagni  dal  posto  di  Direttore,  si  pre- 
senta difficile,  non  tanto  perchè  a  noi  non  è  dato  controllare  con 
sicura  coscienza  le  accuse  che  le  parti  contendenti  si  muovono  a  vi- 
cenda, come  per  la  quasi  impossibilità  di  farne  un  retto  apprezzamento 
—  quando  anche  con  certezza  assodate  —  non  potendosi  evidente- 
mente prescindere  dalle  condizioni  tutto  affatto  peculiari  dell'am- 
biente in  cui  i  fatti  si  sono  svolti,  né  dalla  genesi  vera  delle  cause 
che  queste  condizioni  hanno  determinato. 

È  questa  una  difficoltà  comune  a  tutte  le  questioni  di  indole  per- 
sonale ,  nelle  quali  non  può  l'osservatore  esterno  portare  il  suo  giu- 
dizio colla  fiducia  di  essere  nel  vero,  perchè  a  lui  si  presentano  solo 
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le  risultanti  di  diversi  ordini  di  intricate  linee  di  rapporti,  perchè 
non  gli  è  dato  il  più  delle  volte,  che  cogliere  questi  rapporti  nel 
momento  appunto  in  cui  producono  la  scintilla,  senza  che  possa  ren- 
dersi conto  della  intensità  delle  forze  convergenti  ed  opposte  che 
rhanno  prodotta. 

Come  questione  perdonale,  quella  Mascagni  poi  è  ancora  piii  deli- 
cata, in  quanto  presenta  molti  aspetti  e  può  essere  considerata  da 
più  punti  di  vista,  in  correlazione  alla  diversità  degli  interessi  che 
sono  in  giuoco  e  alle  varie  vesti  che  le  parti  contendenti  assumono 
nella  lotta.  Cosi  è  che  chi  affermasse  che  il  licenziamento  del 
Mascagni  è  sufiGcien temente  giustificato  dalle  sue  assenze,  cadrebbe 
indubbiamente  in  un  non  retto  giudizio,  dando  a  questo  primo  capo 
di  accusa  nna  importanza  che  non  merita.  Il  Mascagni  artista  può 
bene  difendersi  in  questo  campo,  e  colle  inchieste  dei  professori  Bol- 
zoni, Tebaldini  e  Sgambati,  e  coirimpùlso  nuovo  che  egli  ha  dato 
all'Istituto,  e  colla  vita  fiorente  del  Liceo,  e  colla  rinomanza  che  per 
opera  sua  esso  ha  acquistata. 

Di  fronte  a  questi  risultati,  è  semplicemente  temeraria  rafferma- 
zione  contenne  nella  delibera,  che  cioè  il  Direttore  ha  dato  troppo 
lungaprova  di  mancare  al  duplice  compito  affidatogli  della  diregione  e 
delV insegnamento  \  le  quarantatre  assenze  non  giustificate  durante 
un  anno  non  possono  poi  in  ogni  modo  dar  ragione  di  questa  accusa. 

L^Amministrazione  del  Liceo  di  Pesaro,  quando  prescelse  il  Ma- 
scagni a  Direttore,  non  poteva  pretendere  né  presupporre  che  chi  aveva 
con  sì  rapido  volo  raggiunto  le  cime  della  gloria,  si  sarebbe  ritirato, 
come  un  impiegato  in  pensione,  in  una  piccola  città,  limitando  ogni 
sua  attività  airinsegnamento  ed  alla  direzione  di  un  Istituto. 

Si  invochi  pure  il  contratto  di  locazione  di  opera  fin  che  si  vuole, 
ma  non  si  dimentichi  che  se  la  legge  del  contratto  dovesse  tro- 
vare così  severa  applicazione  in  tutti  i  casi,  le  nostre  Università, 
i  nostri  Istituti  superiori,  sarebbero  privati  appunto  di  quegli  inse- 
gnanti che  ne  sono  il  vanto  ed  il  decoro.  Gli  è  che  ripugna  ad  ognuno 
di  noi  questa  specie  di  monopolio  che  vorrebbe  fare  la  scuola  di 
quegli  uomini  di  cui  invece  è  sentito  il  bisogno  da  tutta  la  società; 
e  come  non  possiamo  intendere  il  medico  che  limita  la  sua  attività 
airinsegnamento  e  non  la  estende  benefica  fuori  della  stretta  cerchia 
della  Università;  così  comprendiamo  facilmente  il  musicista  il  quale 
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pure  essendo  preposto  ad  un  Liceo,  accoglie  come  il  Mascagni  Tinvito 
della  nazione  estera  per  dirigere  delle  opere-  e  dei  concerti. 

Qaando  perciò  la  Relazione  motiva  il  licenziamento  del  Direttore 
col  fatto  che  il  Liceo  non  può  appagarsi  del  suo  solo  nome,  come  di 
una  semplice  etichetta  ^  giudica  con  una  severità  che  non  trova  il 
consenso  della  comune  opinione,  senza  dire  che  l'accusa,  nel  caso  Ma- 
scagni, trova  nei  fatti  e  nelle  inchieste  la  più  patente  contraddizione. 

Francamente  adunque,  ci  sembra  che  le  assenze  del  Direttore,  se 
potevano  condurre  ad  una  semplice  rimostranza  da  parte  delFÀmmi- 
nistrazione,  non  erano  però  tali  da  giustificarne  il  licenziamento  che 
appare  quindi  un  provvedimento  esagerato  e  determinato  da  ragioni 
diverse  che  non  siano  Tandamento  artistico  deiristituto. 

Ma,  come  notammo  fin  da  principio,  non  è  solo  il  Mascagni  ar- 
tista, ma  anche  l'uomo  che  bisogna  discutere,  e  sotto  questo  aspetto 
egli  offre  veramente  il  fianco  a  molte  censure. 

Una  tempra  di  ribelle  in  un  artista,  se  può  urtare  qualche  suscet- 
tibilità particolare,  non  dispiace  però  mai  alla  grande  maggioranza, 
la  quale  ha  per  lui  una  sconfinata  ammirazione,  massime  se  egli 
parli  al  cuore  del  popolo  colla  lingua  più  universalmente  sentita 
quale  è  quella  della  musica. 

Ma  di  questa  tutta  affatto  privilegiata  condizione  egli  non  deve 
prevalersi,  perchè  in  una  posa  tragica,  o  anche  solo  dignitosamente 
superba,  ogni  piccolo  movimento  inconsulto  può  far  degenerare  il 
ptibblico  in  riso.  E  Mascagni  —  bisogna  riconoscerlo  —  si  è  mosso 
fin  troppo  ;  né  potrebbe  essergli  di  scusa  il  contegno  dell'altra  parte, 
della  Amministrazione  del  Liceo  cioè,  perchè  la  debolezza  propria  non 
si  giustifica  con  quella  degli  altri. 

L'autore  di  Cavalleria  Rmticana  ha  scrìtto,  ha  parlato  troppo, 
soverchiamente  si  è  lasciato  trasportare  dalla  vivacità  del  suo  tem- 
peramento, così  che  la  sua  condotta  in  certi  momenti  solleva  vera- 
mente un  senso  di  disgusto. 

Né  dica  il  Maestro  —  come  ebbe  a  fare  con  un  redattore  della 
Tribuna  — :  qtiesto  è  il  mio  stile^  perchè  non  può  essere  concesso 
ad  alcuno,  e  molto  meno  ad  un  uomo  di  ingegno  come  lui,  di  farsi 
un'abitudine  di  insolentire,  talvolta  brutalmente,  le  persone  delle  quali 
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non  si  approva  la  condotta.  Questa  non  è  -—  come  egli  la  chiania  — 
francheam^  né  la  questione  è  di  forma,  e  quindi  sempre  discutibile. 

Non  fosse  altro,  doveva  intendere  che  di  fronte  al  pubblico,  a 
Pesaro,  a  tutta  Italia,  egli  non  avrebbe  potuto  portare  a  sua  giu- 
stificazione le  insolenze  inflìtte  al  Consiglio  di  Amministrazione:  si 
aveva  e  si  ha  il  diritto  di  aspettare  da  lui  qualche  cosa  di  piti. 

E  così  è  uscito  indifeso  dalla  vertenza,  non  perchè  non  abbia  avuto 
il  modo  e  il  mezzo  di  difendersi,  ma  perchè  non  ha  saputo  provve- 
dervi  degnamente. 

Egli  che  —  come  afferma  —  quando  scriveva,  aveva  la  cosciente 
incrollabile  certeaza  che  la  ragione  stava  dalla  stia  parte^  che  solo 
si  preoccupava  délVawenire  e  della  gloria  del  Liceo,  non  avrebbe 
dovuto  inquinare  così  Tacqua  pura  e  cristallina  della  sua  idea.  — 
È  un  torto,  un  torto  grave  che  ha  fatto  a  sé  stesso  come  artista  e 
come  uomo;  di  non  avere  saputo  cioè  adottare  di  fronte  all'Ammi- 
nistrazione  del  Liceo  di  Pesaro  un  contegno  che  lo  ponesse  senz'altro 
dalla  parte  della  ragione,  cosa  che  gli  sarebbe  stata  facile  di  fronte 
agli  errori  in  cui  il  Consiglio  era  caduto,  primo  tra  tutti  quello  di 
nominare  un  Ispettore  del  quale  forse  non  vi  era  bisogno,  senza  con- 
sultarlo, e  designando  poi  a  quel  posto  una  persona  che  non  poteva 
essere  —  per  ragioni  non  ignote  —  benevisa  al  Maestro.  Queste  pic- 
cole bizze,  mascherate  sotto  le  forme  della  legalità  e  della  conve- 
nienza, non  possono  riscuotere  l'approvazione  di  alcuno  che  pensi  che 
piti  che  dell'esercizio  dei  suoi  diritti,  il  Consiglio  avrebbe  dovuto  essere 
preoccupato  dell'avvenire  dell'Istituto,  per  non  far  servire  l'opera  che 
il  grande  musicista  aveva  donato  alla  sua  Pesaro  come  campo  di 
meschini  attriti  e  di  lotte  inconsulte.  E  anche  nella  questione  dei 
saggi,  proprio  allora  che  il  sole  della  concordia  parve  &r  capolino 
dopo  il  temporale,  diverso  avrebbe  dovuto  essere  il  contegno  del 
Consiglio,  se  gli  stava  a  cuore  quella  rappacificazione  d^li  animi 
che  l'interesse  del  Liceo  reclamava.  L'agitazione  degli  alunni  era  ben 
poca  cosa,  o  almeno  tale  doveva  essere  considerata  da  persone  di 
senno,  né  può  credersi  che  il  Mascagni  vi  avesse  parte  dal  momento 
che  la  sua  lettera  del  20  luglio,  nella  quale  dichiarava  di  accettare 
la  somma  stanziata  per  i  saggi  finali,  é  un  inno  alla  concordia,  non 
colle  parole,  ma  coi  fatti. 

Ed  era  ai  fatti,  e  non  alle  recondite  e  forse  immaginarie  ragioni 
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che  avevano  dettato  la  lettera,  che  doveva  intendere  rAmministra- 
zione,  alla  quale  sì  presentava  così  il  modo  di  risolvere  la  vertenza 
con  decoro  suo  e  della  città,  uscendone  anzi  vittoriosa,  dal  momento 
che  il  Mascagni  aveva  receduto  dal  suo  fermo  proposito  di  non  dare 
i  saggi  nelle  condizioni  determinate  dal  bilancio. 

Senonchè  è  evidente  che  in  questa,  come  in  tutte  le  vertenze  di 
indole  personale,  non  si  possono  valutare  a  sé  e  per  sé  tutti  i  fatti 
e  decidere  sulla  loro  gravità  isolatamente;  la  questione  del  Maestro 
Mascagni  col  Liceo  di  Pesaro  é  così  complessa,  che  crediamo  sarebbe 
fuori  della  retta  vìa  chi  volesse  a  questa  stregua  giudicarla.  È  im- 
possibile separare  con  un  taglio  netto  il  torto  dalla  ragione  perché 
nel  giuoco  delle  azioni  e  reazioni  che  formano  il  substrato  di  queste 
piccole  lotte  non  vi  é  possibilità  di  orientamento  e  di  valutazione  di 
fatti;  onde  apparirebbe  per  lo  meno  inutile  una  nuova  inchiesta  che 
il  Ministro  ordinasse  per  assodare  le  cose  e  per  accertare  le  respon- 
sabilità. Certo  che  di  fronte  alla  legge  il  provvedimento  del  Consiglio 
di  Amministrazione  non  può  essere  approvato  non  solo  se  cerchi  il  suo 
fondamento  nelle  assenze  del  Maestro,  ma  quando  anche  pretenda 
di  rinvenirlo  nella  condotta  da  questi  tenuta  durante  Io  svolgersi  della 
vertenza,  condotta  che  senza  dubbio  non  può  non  biasimarsi,  ma  che 
al  più  avrebbe  potuto  provocare  una  sospensione,  non  l'estremo  rimedio. 

Ma,  giova  ripeterlo,  non  può  l'indagine  di  chi  voglia  risolvere  la 
questione,  limitarsi  a  prendere  fatti  od  accuse  isolate,  ma  giova  avere 
riguardo  più  che  altro  allo  stato  attuale  di  cose  che  la  vertenza  ha 
determinato. 

Ora,  questo  stato  di  cose  dà  la  certezza  della  impossibilità  per 
l'Istituto  di  funzionare  cogli  elementi  che  attualmente  gli  sono  pre- 
poeti, e  della  conseguente  necessità  che  una  delle  parti  contendenti, 
0  Mascagni  o  l'Amministrazione  del  Liceo  Rossini,  abbandoni  il  suo 
posto,  senza  di  che  queste  lotte  intestine  non  faranno  che  perpetuarsi. 

Ma  ognuno  vede  quanto  la  scelta  sia  delicata;  e  come  appaia  quindi 
giustificata  sotto  ogni  aspetto  la  ponderatezza  che  usa  il  Ministro 
prima  di  prendere  una  qualsiasi  decisione.  Perché,  o  egli  conferma 
il  licenziamento,  e  allora  troppo  severamente  viene  colpito  il  Mascagni; 
0  lo  revoca,  e  allora  l'attuale  Consiglio  di  Amministrazione  si  dichia- 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


922  ARTB  CONTEMPORANEA 

rerà  dimissionario.  Il  Consiglio  Comunale  nominerà  persone  nuove, 
ma  queste  —  come  ci  scriveva  un  autorevole  collega  di  Pesaro  — 
si  può  essere  certi  non  saranno  pel  Mascagni  più  favorevoli;  e  non 
è  improbabile  che  rinnovino  la  delibera  di  licenziamento. 

Portata  in  questo  campo  che  fin  da  principio  chiamammo  della 
opportunità  piuttosto  che  della  legalità,  non  è  nostro  compito  né  ab- 
biamo intenzione  di  entrare  nella  intimità  della  vertenza.  A  noi 
sembra  in  ogni  modo  che  se  non  può  disapprovarsi  che  il  Mascagni 
insista  tuttavia  col  suo  ricorso  al  Ministro  per  vedere  annullata  la 
sua  remozione,  perchè  a  nessuno  può  negarsi  il  diritto  legittimo  di 
difendersi;  questa  sua  tenacia  non  sarebbe  più  lodevole  una  volta 
che  il  suo  licenziamento  venisse  dal  Ministro  revocato.  Soddisfatto 
allora  nel  suo  amor  proprio,  egli  non  deve  chiedere  di  più  alla  vit- 
toria, né  sprecare  la  sua  vitalità  di  artista  in  un  ambiente  in  cui 
le  piccole  ire  e  i  meschini  rancori  si  rinfocolerebbero  al  suo  apparire. 

È  un  danno  per  Tlstituto,  ma  Mascagni  non  può  più  essere  il 
Direttore  del  Liceo  Rossini,  perchè,  a  torto  o  a  ragione,  non  può  un 
uomo  imporsi  a  tutta  una  città;  onde  è  da  lui  che  si  deve  aspettare, 
comunque  sia  Tesito  definitivo,  la  prova  di  avere  ricondotta  la  fierezza 
della  sua  anima  alle  sue  fonti  più  pure. 

A  nessuno  sembrerà  men  che  dignitoso  Tatto  del  Maestro  se,  vin- 
citore, egli  avrà  la  forza  di  rinunziare  agli  effetti  della  vittoria  colle 
sue  dimissioni;  vinto.  Mascagni  non  potrà  sentirsi  scoraggiato  se  il 
provvedimento  preso  a  suo  carico  ottenne  una  conferma  dettata  più 
che  dal  diritto  o  dalla  ragione,  dalla  opportunità. 

Pesaro  avrà  così  fortemente  scossa  la  fama  di  quell'Istituto  che  è 
gloria  e  vanto  della  città;  ma  l'Italia  e  Tarte  non  risentiranno  forse 
nessun  danno  dal  vedere  restituito  Mascagni  alla  libertà  del  suo  la- 
voro di  compositore. 

Forse  nel  nuovo  periodo  che  egli  va  ad  iniziare,  la  libera  genia- 
lità del  musicista,  elevandosi  al  disopra  degli  uomini  e  delle  cose, 
saprà  trovare  in  un  ambiente  più  puro  e  sereno  il  suo  capolavoro! 

Bologna,  ottobre  1902. 

Nicola  Tabànelu. 
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Storia. 

MICHEL  BBENBTj  AddUionB  inédites  de  JDofn  JumUhae  à  som  traiié  de  •  La 
seienee  et  la  pratigtte  du  plain-^hant  »  {1673  J,  pnblié«8  d*aprò8  le  mannierìt  de  U 
«  Bibliothèqne  Nationale  > .  —  Paris.  Anx  Boreanx  de  U  «  Sohola  Cantonim  ». 

Il  trattato  di  Dom  Jumilhac,  edito  a  Parigi  nel  1673  senza  nome 
di  autore,  sarebbe  tenuto  dai  musicisti,  a  quanto  ci  dice  M'  Michel 
Brenet,  come  uno  dei  più  importanti  documenti  della  letteratura  del 
canto  sacro,  ed  apprezzato  dai  bibliofili  fra  1  più  rari  e  preziosi 
volumi  stampati  in  Francia  durante  il  secolo  XY!!*".  Malgrado 
gl'immensi  progressi,  egli  continua,  che  ai  nostri  giorni  lo  studio 
profondo  delle  origini  ha  recato  nella  questione,  la  lettura  del  libro 
è  tuttora  proficua,  anche  solo  considerandolo  quale  documento  sto- 
rico che  ci  ragguaglia  sulle  condizioni  del  canto  liturgico  airepoca 
della  sua  pubblicazione. 

Per  questo  M"  Th.  Nisard  e  ÀI.  Le  Clerq  ne  fecero  una  nuova 
edizione  nel  1847,  con  qualche  variante  nella  collocazione  delle^ 
note,  che  Fautore,  secondo  Fuso  del  suo  tempo,  aveva  accumulate 
alla  fine  del  volume. 

M'  Brenet  ebbe  la  fortuna  di  trovare  nella  Bibliothèque  Nationale 
di  Parigi  un  esemplare  dell'edizione  originale  corrige  par  Vautheur 
et  dispose  en  Vestat  auqicel  s'en  doit  faire  la  seconde  édiiion. 
Oggi,  nella  fiducia  d'interessare  i  fortunati  possessori  dell'edizione 
del  1673  e  quelli,  molto  più  numerosi,  della  ristampa  del  1847, 
M'  Brenet  raccoglie  in  volume  con  cura  minuziosa  le  correzioni 
che  Dom  Jumilhac  aveva  compiuto  verso  il  1677  e  che,  per  cir- 
costanze ignote,  non  potò  dare  alle  stampe,  insieme  al  testo  rima 
neggiato,  nei  cinque  anni  di  vita  di  cui  ebbe  ancora  a  godere. 

Sono  persuaso  che  la  fiducia  di  M'   Brenet  non  sarà  delusa 
ma  parmi  che  il  suo  lavoro,  in  verità  molto  mirabile,  avrebbe 
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potuto  interessare  assai  più  facilmente  tutti  coloro  che  coltivano 
la  storia  e  la  scienza  del  canto  sacro,  se  egli,  invece  di  limitarsi 
a  dettagliare,  nude  e  crude,  correzioni  ed  aggiunte  quasi  sempre 
insignificanti  senza  Topera  a  cui  si  riferiscono,  avesse  intrapresa 
la  nuova  edizione  che  Dom  Jumilhac  vagheggiava  e  che  M**  Nisard 
e  Le  Glerq  non  seppero  intravvedere.  O.  C. 

e.  BTTBEBT  M,  PABBT,  The  tnusie  of  the  seveììteetUh  CetUunf,   —  The  Ozfbrd 
Hiftory  of  miuio.  Voi.  IH.  Un  toI.  iii-8«  di  pagg.  474.  —  Oxford,  1902.  Ai  the  CUraDdon  Preoe. 

Dominare  tutto  il  movimento  musicale  del  secolo  XYII  e  scemare 
ben  chiaro,  in  questa  fitta  rete  di  avvenimenti,  le  cause  psichiche^ 
sociologiche,  musicali  dalle  quali  dipendono,  in  un  nesso  continuo, 
i  fatti,  siano  pur  talora  ì  meno  appariscenti  o  significativi,  è  com- 
pito altissimo  e  difficile  per  lo  storico  più  provetto  e  per  il  più  pro- 
fondo musicista.  Il  secolo  XYII  è  il  periodo  dei  grandi  inizii  nel- 
Tarte  musicale»  dei  rapidi  sviluppi,  delle  concezioni  eroiche  che 
prevedono  un  lontano  avvenire,  dei  contrasti  stridenti  col  passato 
anche  prossimo;  è  il  secolo  in  cui  la  determinazione  del  gusto  di 
arte,  chiaramente  fondata  o  nelle  sue  stravaganze  libertine  o  nelle 
sue  necessità,  e,  quasi  direi,  nelle  sue  leggi  immancabili,  esige  per 
noi  una  penetrazione  intensiva  in  una  quantità  enorme  di  opere 
d'arte  le  più  disparate  e  le  più  contrarie  talora  alle  accettazioni, 
alle  convinzioni  moderne;  esige  una  mole  di  lavoro  ed  uno  sforzo 
mentale,  che  non  si  vince  se  non  con  una  cultura  imponente  per 
Tautenticità  delle  fonti,  per  Tordine  del  lavoro  e  per  la  inoppugna- 
bile sicurezza  di  tutte  le  cosi  dette  tradizioni,  formatesi  talvolta  a 
caso  e  male,  e  che  è  d*uopo  riesaminare  fin  dairorigine. 

Il  D*^  Parry  ha  risparmiato  a  se  stesso  molte  di  queste  brighe, 
perchè  ha  rìcostruito  la  storia  della  musica  nel  sec.  XVII,  astraendo 
dalle  causalità  generali  periodiche  e  limitandosi  ad  un  esame  delle 
opere  più  che  altro  nella  loro  successione  cronologica;  oltre  a  ciò 
egli  ha  lavorato  attorno  ad  un  complesso  di  reminiscenze  e  su  le 
opinioni  comunemente  accettate;  gli  è  accaduto  quindi  di  ripetere 
troppo  di  sovente  cose  note,  di  rifare  il  già  fette,'  cosi  che  la  rap- 
presentazione del  Parry  a  noi  veramente  non  basta. 

Ma  accettando  il  piano  del  suo  lavoro  nella  limitazione  che  egli 
si  è  imposta,  la  distribuzione  della  pura  materia  storico-musicale 
è  bene  ordinata,  sopra  tutto  tenuto  conto  del  lavoro  di  condensa- 
zione e  di  esemplificazione  che  era  nelle  viste  dell'autore. 

Questo  piano  è  preciso  e  comprende  i  fatti  musicali,  ossia  le  prin* 
cipali  correnti  manifestatesi  nelFarte  del  seicento  presso  le  singole 
nazioni  delFEuropa,  ad  eccezione  della  Russia  —  e  ciò  si  comprende 
—  e  della  Spagna,  il  che  è  certamente  dovuto  a  dimenticanza,  n 
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Parry  ha  delineato  diversi  grandi  periodi  a  seconda  che  essi  si 
mostravano  importanti  presso  Tuna  o  Taltra  nazione  alternativa- 
mente, 0  per  la  musica  vocale  o  per  la  musica  {strumentale,  ed  ha 
subito  da  principio  avvistate  le  iniziative  italiane  verificatesi,  sullo 
scorcio  del  secolo  XVI  e  in  principio  al  secolo  XVII,  coi  passaggio 
dalla  polifonia  alla  monodia,  dal  madrigale  airopera.  Al  qual  pro- 
posito noterò  com*egli  abbia  bensì  compresa  Timportanza,  io  sforzo 
artistico  della  polifonia  in  servizio  deirazione  scenica  —  pure  re- 
stando limitata  la  esemplificazione  deìVAmfipamaso  del  Vecchi  — 
ma  come  egli  abbia  probabilmente  errato  nelllntendeme  la  rappre- 
sentazione come  scena  muta. 

Egli  colloca  Glaudio  Monteverdi  nel  centro  di  una  riforma  capi- 
tale pel  teatro  lirico;  è  giusto;  ma  mentre  egli  dimostra  di  non 
avere  una  conoscenza  intima  della  intuizione  monteverdiana ,  ri- 
spetto airav  venire  della  musica  teatrale,  resta  imperfettissimo  nel 
rappresentarsi  la  realizzazione  dell'opera  d*arte  come  fatto  concreto, 
prova  ne  sia  Tanalisi  del  tutto  superficiale  del  Combattimento  di  * 
Tancredi  e  Clorinda,  il  maggiore  ardimento  dell'epoca,  il  fatto  che 
precorre  tutte  le  più  avanzate  idee  moderne  sulla  musica  rappre- 
sentativa e  il  suo  impiego  nel  dramma.  Cosi  egli  non  distingue  fra 
i  musicisti  grecofili  dei  primi  trent'anni  del  seicento  e  i  successori, 
cominciando  dal  Cavalli,  gl'instauratori  dell'opera  dalle  forme  chiuse» 
coloro  che  riammettono  lentamente  le  forme  del  madrigale  rappre- 
sentativo decaduto  nel  coro  omofonico  e  nell'aria  gingillesca,  pre- 
cisamente cadendo  nella  medesima  confusione  del  signor  Ugo  Gold 
s^midt. 

B  viene  poscia  il  Parry  a  discorrere  degli  anelli  di  congiunzione 
tra  l'aHe  antica  e  la  nuova,  solamente  occupandosi,  a  questo  pro- 
posito, della  musica  istrumentale  e  cioè  delle  opere  degli  organisti 
italiani,  tedeschi  ed  inglesi,  una  delle  divisioni  del  suo  libro.  Perchè? 
Perchè  questo  procedimento  saltuario  invece  di  seguire  la  trafila 
degli  sviluppi  organici,  omogenei,  di  una  determinata  specie  d'arte? 
Forse  per  cambiare  il  tema  in  omaggio  alla  varietà,  alla  leggibilità 
de' suoi  dettati?  Egli  precisamente,  arbitrariamente,  spezza  questi 
anelli,  di  congiunzione;  di  un'unica  catena  egli  ne  fa  parecchie  o 
parecchi  frammenti  che  dovremo  poi  raccogliere  a  caso,  mentre  la 
▼era  storia  della  musica  consiglierebbe  un  procedimento  tutt'aifatto 
contrario.  Ma  tant'è;  i  libri  di  scienza  musicale  debbono  forsi  leg- 
gere anche  da  dei  dilettanti  ;  ed  è  ora  precisamente  nella  parte  più 
dilettantesca  del  libro  del  Parry  che  noi  entriamo. 

Qui,  in  questa  sezione  degli  organisti,  il  meglio  delle  osservazioni 
vertono  sulla  importanza  del  corale  protestante,  giudicato  nel  suo 
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influsso  sulla  musica  d*organo  tedesca.  È  vero,  ne  risulta  un  tipo 
di  sentimento  affatto  proprio  che,  dal  Frohberger  al  Pachelbel,  al 
Buxtehude  e  in  fine  a  G.  S.  Bach,  segue  una  continua  linea  di 
progressione,  segnando  i  debiti  deviamenti  in  Giorgio  Muffat,  nel 
Eerl  e,  con  buona  pace  del  Parry,  anche  nel  Gibbons.  Però,  preso 
singolarmente,  il  saggio  sul  Buxtehude,  è  bellissimo.  Ma  siamo  sin- 
ceri, e  il  Parry  lo  è  certamente,  in  tutta  questa  linea  ascendente 
una  figura  domina;  è  la  figura  di  un  tecnico  e  di  un  idealista  in- 
sieme, il  padre  vero  della  tecnica  di  G.  S.  Bach,  il  nostro  grande 
Girolamo  Frescobaldi. 

il  libro  del  Parry,  dissi,  è  cosi  fatto  che  noi  dovremo  riprendere 
alternativamente  l'interrotta  successione  or  dell'opere  della  musica 
istrumentale  or  di  quelle  della  musica  vocale.  I  nuovi  principii,  per 
il  Parry,  ottengono  una  larga  diffusione,  a  quanto  sembra,  solo  me- 
diante quest'ultima.  Di  tale  equivoco  è  causa  una  lacuna,  alla  quale 
accenneremo  fra  poco.  L*A.  presentemente  ha  fra  le  mani  un  tema 
stupendo,  giacché  si  tratta  di  osservare  come  dagli  iniziì  classico- 
greci  degli  artisti  italiani  derivasse  alla  musica  di  tutta  Europa  il 
più  profondo  cambiamento  di  indirizzo,  di  stile  e  di  sentimento.  Fu 
anzi  questo  sentimento  che  si  individualizzò  sempre  più  e  trascese 
e  portò  guasti  precisamente  là  dove  sembra  air  autore  di  questo 
libro  che  esso  sia  stato  fecondo  di  co^  importanti  sviluppi  estetici. 
Io  alludo  alla  seconda  parte  del  secolo  XVU  ed  alla  musica  rap- 
presentativa, sia  pure  sul  ^uolo  di  Francia,  dlnghilterra  e  di  Ger- 
mania, unica,  si  potrebbe  dire,  di  tipo  (eccetto  qualche  maggior 
snellezza  di  forma  o  maggiore  austerità  di  senso  drammatico  nel^ 
musica  francese),  e  cioè  di  tipo  italiano. 

E  però  del  suo  tema  stupendo  il  Parry  ha  fatto  una  composizione 
comune;  proprio  egli  ha  ritratto  scolasticamente  in  campo  tutto  il 
.  vecchio  materiale,  condito  con  ogni  forma  d'analisi  più  o  meno 
asciuttamente  musicale,  ciò  che  a  noi  non  lascia  che  il  vieto  suc- 
cedersi di  ripetizioni  inutili.  La  maggior  luce  che  si  desidererebbe 
venisse  fatta  sul  periodo  post-monteverdiano ,  dal  Cavalli  fino  a 
Scarlatti  e  Stradella,  pieno  di  belle  opere  in  servizio  de*  virtuosi 
certamente  e  di  effetti  scenografici,  ma  squallido  di  idealità  in  con- 
fronto del  primo  seicento,  questa  luce,  che  non  può  venire  dalla 
insistenza  petulante  di  nuove  analisi  musicali  e  di  nuove  ricopiature 
dì  passaggi,  di  cui  si  empiono  tutti  i  giorni  più  i  libri  de*  nostri  pa- 
zientissimi quanto  inutili  eruditi,  deve  lasciar  vedere  anche  al  Parry 
che  il  suo  edificio,  apparentemente  magnifico  attraverso  la  nebbia, 
è  invece  pieno  di  screpolature.  Le  caratteristiche  della  nostra  scuola 
romana  verso  la  fine  del  sec.  XVII  sono  le  stesse  deirepoca  post- 
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elisabettana  in  Inghilterra,  quella  di  Dow  land,  Dearing,  Gibbons, 
Bull,  ecc.,  cioè  Tepoca  delle  risciacquature  e  delle  mascherate  della 
pura  arte  di  Claudio  Monteverdi,  di  che  il  Cavalli  aveva  fatto  un 
tracco  prima  in  Italia  poscia  à  Parigi,  e  il  Cambert,  ossia  la  coalizione 
mostruosa  Cambert-Perrin,  aveva  fatto  il  suo  trucco  ancor  più  di- 
vertente in  Inghilterra.  Io  non  nego  che  il  Parry  abbia  trattato 
questa  parte  diligentemente,  come  si  può  esser  diligenti  nella  ras- 
segna delle  cose  che  furono  e  che  sono.  Solamente  non  convengo 
neirinterpretazìone  (del  resto  non  sua)  che  egli  dà  ai  fatti  deirarte, 
non  dico  al  loro  succedersi,  perchè  una  successione  semplicemente 
musicale  non  sarà  mai  chiara. 

Ancora  mancante  di  chiarezza,  e  tale  che  sente  molta  fretta  ed 
è  piena  di  lacune  e  di  salti,  è  la  parte  che  concerne  le  basi  della 
musica  istrumentale  moderna.  Tutte  queste  considerazioni,  a  partire 
dalla  eterna  canzona  del  Gabrieli,  di  natura  sintetiche  e  rifatte  su 
quelle  di  aitri,  ci  rappresentano  quasi  nulla,  fosse  anche  soltanto 
per  il  senso  della  forma  ed  il  suo  sviluppo.  I  fondamenti  veri  della 
musica  istrumentale  sono  dalFA.  trascurati.  Per  giungere  a  spie- 
garsi questi  trapassi  di  forme,  quasi  Qnite,  alla  Germania  ed  ali  In- 
ghilterra, per  giungere  chiaramente  all'altezza  dì  Arcangelo  Coralli 
è  d*uopo  scernere  di  mezzo  a  una  lunga,  importante,  genialissìma 
sequela  di  fatti  artistici.  Rilevare  qua  e  là  qualche  nome  e  qualche 
opera,  per  la  storia  di  un'arte,  è  meno  che  nulla. 

Il  Jy  Parry,  col  riprendere  in  esame  le  tendenze  dell'arte  italiana 
dopo  Alessandro  Scarlatti,  l'arte  della  scena  lirica  a  preferenza,  e 
col  fissare  il  cominciamento  della  musica  tedesca,  mediante  l'opera 
dello  Schùtz,  dei  Buxtehude,  dell'Hammerschmidt  e,  in  una  parola, 
dei  predecessori  di  G.  S.  Bach,  chiude  la  sua  istoria.  Di  questi  due 
ultimi  capitoli  preferisco  il  primo  perchè,  nel  suo  limite,  riesce  più 
vero  e  più  si  presta  al  metodo  del  Parry;  l'altro  manca  di  spazio, 
di  orizzonte.  L'origine  seicentesca  italiana,  nelle  forme  dell'oratorio, 
è  giustamente  fissata  ;  ma  che  sia  la  sola  musicalmente  valevole 
per  la  Germania,  non  me  ne  persuado. 

Ho  chiuso  il  libro  del  Parry,  contento  di  aver  letto  un  grosso 
volume,  interessante  più  per  la  raccolta  degli  esempi  musicali  che 
per  la  esposizione  del  nesso  storico;  giacché,  anche  solo  musical- 
mente, ho  trovato  questo  nesso  inferiore  all'aspettativa.         L.  Th. 

JFVIBJDBJCB  ZJMPAJDIUSy  JHe   Kantoren  der  ThomiMSsehule  mu  Zeipmig.  Ein 

biognphìsclies  Denkmal  deatscben   Tonmeister  (errichtet  Ton  F.  L.)-  —  Leipiig.  Cbrìstlicher 
V«rlag  Christoph  Steffien. 

Sono  ventisei  brevi  biografie  di  altrettanti  Cantori,  cioè  maestri 
di  Cappella  della  chiesa  di  San  Tomaso  a  Lipsia.  La  serie  di  questi 

BériMia  muticalt  Haìdama^  II.  60 
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Cantori  comincia  circa  Tanno  1439  con  Johann  Urban.  Vi  flgarano 
nomi  importantissimi  nella  storia  della  musica,  e  non  è  lieve  il  con- 
tributo di  notizie  che  ad  essa  ne  viene  mediante  la  raccolta  dili- 
gente del  Lampadius.  Che  se  egli  non  ha  potuto  aggiungere  molte 
particolarità  biografiche  quanto  alle  individualità  più  note,  come 
Johann  Hermann  Schein,  Johann  Kunau,  Job.  Seb.  Bach,  Gottlob 
Harrer,  Moritz  Hauptmann,  ha  però  circoscritto  il  suo  lavoro  nel 
quadro  deli*attività  che  incombe  al  rettorato  della  scuola,  e  questo 
quadro  ha  svolto  con  serietà  ed  esattezza  di  informazioni.  A  molti 
riescirà  caro  cosi  di  avere  un*idea  precisa  delle  mansioni  dei  Cantori 
che  hanno  reso  cosi  celebri  le  esecuzioni  di  musica  saera  a  Lipsia, 
la  città  che  si  gloria  dei  famosi  mottetti  cantati  ogni  sabato  nella 
chiesa  di  San  Tomaso,  come  di  uno  de*  suoi  artistici  privilegi.  Ed 
ha  ragione.  L.  Th. 

A'DOTtT  MIRU8,  JDas  lÀMxt-Muéeum.  ku  Weimar  und  —in9  Srfnn«rMM(^i».  Dritto 
AiifUg«.  —  Lvipsig,  1902.  Draek  ùnd  Yèriag  tob  Brdtkopf  and  Hlrtel.  * 

VAltenburg,  a  Weimar,  divenuta  la  dimora  della  principessa 
Wittgenstein,  fu  ancora  la  residenza  di  Liszt.  Il  sig.  Adolfo  Mirùs, 
custode  del  Mv^eo-LIszt,  ha  ìllusti-ato  questa  residenza  e  tutte  le 
sezioni  del  museo,  non  che  i  singoli  oggetti  che  vi  sono  depositati. 
Si  può  dire  che  sono  tanti  brani  della  storia  dell'artista  e  dell'uomo. 
Colla  scorta  di  questo  libro  si  completeranno  varii  mancamenti  nelle 
biografie  pubblicate,  giacché  il  lavoro  del  Mirus,  oltre  che  non  è 
un  catalogo  compilato  asciuttamente,  ma  contiene  informazioni  par- 
ticolareggiate sulla  vita,  le  circostanze,  le  visite,  le  abitudini  e  gli 
incidenti  degli  anni  passati  hWAltenburg,  segna  precisamente  una 
importanza  speciale  in  quanto  alla  cronologìa  e  ai  fatti  anche  mi- 
nimi, che  rispecchiano  l'esistenza  del  grande  artista  e,  in  più  d'un 
caso,  de' grandi  artisti  che  9\VAlienburg  convennero  come  alla  meta 
di  un  pellegrinaggio.  L.  Th. 

HMnUANN  niTTBBy  AUffmnHne  UiHMtrierU  Bncy1dop4idie  dér  MueikpeeehUhf. 

^  Enter  and  sweiter  Band.  —  Leipzig.  Yerlagsbncbliuidlang  von  Mix  Sohmiiz. 
^  » 

E  con  vero  piacere  che  additiamo  agli  studiosi  della  storia  della 
musica  quest'enciclopedia  che,  dai  due  primi  volumi  che  abbiamo 
sott'occhi,  ci  promette  di  diventare  l'opera  bisognevole  per  gli  allievi 
dei  Conservatorii. 

La  forma  dell'esposizione,  a  domande  e  risposte,  conviene  a  un 
concetto  pratico  di  facilitazione  che  darà  buoni  risultati.  Le  figure 
intercalate  nel  testo,  oltre  che  poste  a  schiarimento  di  molte  defi- 
nizioni, di  fatti  e  costumi^  aprono  e  mantengono  desta  Timmagioa- 
zione  dello  studente;  vi  riflettono  e  vi  ribadiscono  delle  conoscenze 
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talora  meno  eloquenti  nel  positivismo  della  indagine  storica.  Gli 
esempi  musicali,  e  specialmente  quelli  concernenti  la  notazione  al 
medio  evo»  dettati  con  rigoroso  ordine  di  successione  storica  della 
grafia,  costituiscono  una  delle  parti  più  riuscite  del  lavoro. 

Ma  dove  io  veggo  un  pregio  speciale  in  questo  libro  e  trovo  ap- 
plicato, con  forma  facile  e  abilità  di  scernimento,  il  concetto  del 
non  isolamento  dell'opera  d*arte,  è  nel  rapporto  Ara  Tapparizione  e 
la  specie  dei  &tti  musicali  e  la  storia  generale,  rapporto  intuito  il 
più  spesso  chiaramente  ed  esposto  con  evidente  pratica  dell'am- 
biente culturale  proprio  della  pubblica  scuola  di  musica. 

Seguendo  questi  oriterii  TA.  ci  darà,  non  ne  dubitiamo,  un'enci- 
clopedia storica  della  musica  veramente  utile  agli  studenti,  della 
cui  educazione  egli  acquisterà  nuove  benemerenze  coi  volumi  suc^ 
cessivi.  L.  Th. 

WMUBnEBICK  J,  CBOWBSTf  The  ttory  of  music.  —  London,   1902.  Georg»   Newnes, 
Ltd. 

Considerato  neirordine  della  materia^  questo  manuale  di  storia 
della  musica  è  uno  dei  meglio  fatti  tra  quelli  che  io  conosco;  an- 
cora assai  mi  piace  la  concettosa  concisione  del  Growest,  che  solo 
gualche  rara  volta  ho  visto  a  scapito  della  verità;  e  credo  poi  uti- 
lissimo quel  suo  interrompere  la  narrazione  dei  fatti  per  soffermarsi 
a  qualche  considerazione  su  le  epoche,  su  lo  stile  e  la  forma,  anche 
astrattamente,  riproducendo  a  tal  uopo  le  considerazioni  dei  più 
eminenti  musicisti  contemporanei.  Qualche  inesattezza,  anzi  talora 
qualche  grosso  svarione  è  occorso  :  riveda  TA.  la  parte  che  tratta 
della  musica  istrumentale  e  ci  troverà  un  Botiesini  fra  gristru- 
mentalisti  del  seicento  e,  quanto  dXVopera,  un  Rinnudmi  (sic)  che 
scrive  la  musica  ^eXV  Euridice.  In  generale  è  riuscita  meglio  la 
parte  moderna:  sarà  forse  perchè  noi  comprendiamo  assai  meglio 
qaesti  fatti  ultimi,  anche  sotto  T impressione  di  una  frase  brevis- 
sima che  ne  afferri  il  significato,  frase  che  il  Growest  ha  parecchie 
volte  felice  e  rispondente  al  vero;  mentre  per  la  parte  antica  occorre 
indagine  scientifica  e  prova  continua  per  giungere  al  convincimento 
ed  evitare  la  contraddizione.  Il  Growest,  come  tutti  gli  altri  com- 
pilatori di  simili  manuali,  si  accontenta  troppo  del  lavoro  già  fotte, 
poco  vaglia  e,  se  lo  avverte,  non  misura  lo  svantaggio  delle  la- 
cune spesseggianti  nel  rilievo  de*  fatti  antichi,  come  pure  delle 
antiche  forme;  le  quali  lacune  lasciano  perciò  deficiente  o  nulla  la . 
percezione  chiara  de*  fatti  e  delle  forme  moderne.  Ho  notato  questo 
difetto  nel  manuale  del  Growest,  sensibilissimo  in  ispede  quanto 
alla  importanza  dei  modi  della  Ghiesa,  e  del  Canto  Gregoriano  in 
genere,  per  le  forme  della  musica  polifonica  (sacra  o  profana,  è  lo 
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stesso)  del  cinquecento,  e  quanto  alla  discussione  su  la  forma  della 
sonata  da  camera  e  da  chiesa.  Nell'un  caso  e  nell'altro,  se  non  si 
scoprono  le  sorgenti  medioevali,  i  risultati  rimangono  confusi,  senza 
determinazioni  chiare,  senza  cause  esplicative.  Non  è  che  si  pre- 
tendano, in  un  manuale,  delle  lunghe  disquisizioni;  no,  basterebbe 
soltanto  mettere  le  cose  al  proprio  posto,  non  dimenticandone  alcuna 
dì  quelle  massimamente,  che  sono  i  germi  delle  più  grandi  e  rigo- 
gliose piante. 

Riconosco  tuttavia  lo  sforzo  del  Growest  per  avere  combinato, 
relativamente,  la  non  facile  materia  della  storia  e  della  scienza 
musicale  in  una  forma  distinta  e  piacevole,  e  se  qualche  volta  è 
riuscito,  come  dissi,  nel  suo  intento,  questo,  che  per  me  è  sempli- 
cemente ammirevole,  lo  stimoli  e  lo  incoraggi  a  migliorare  il  suo 
libro  e  a  prender  lena  per  opere  nuove.  L.  Th. 

Oritiea. 

MBnMJLNN  KBBTZSCMMAB,  JHe  AushUdung  der  deut»ehen  BachmiBcker.  Eioc 
moflikalisclie  Zeitfrage.  Estratto  dal  Jahrbuek  dar  M%uikbÌbìioHuk  P$ttr»^  8  Jahrgaiig.  —  Leipzig. 
1902.  C.  P.  Petera. 

Dovevamo  aspettarcela  la  discussione  di  un  uomo  competente  sullo 
stato  della  cultura  musicale  che  si  forma  nei  Conservatorii  tedeschi. 
E  lo  studio  è  venuto  da  uno  Ara  i  più  eminenti  musicologi,  Ermanno 
Kretzschmar.  Quella  della  educazione  musicale  è  veramente  una 
delle  questioni  dell'epoca  nostra,  che  vai  la  pena  di  trattare  spas- 
;3Ìonatamente  e  profondamente. 

Anche  in  Italia  noi  vediamo  oggi  il  Conservatorio  di  musica 
ombra  ben  pallida  della  scuola  fiorente  e  rispettabile  del  passato, 
e  ciò  quando  esso  serve  a  qualche  cosa. 

Sorto  dalla  beneficenza  e  a  questa  in  parte  rivolto,  esso  fu,  è  vero, 
un  seminario  di  praticanti  d'arte  che,  quantunque  di  alte  idealità 
poco  si  curassero,  furono  tuttavia  capaci  di  cose  eccellenti  e  fecero 
onor  grande  al  proprio  paese;  e  almeno  allora  l'Italia  poteva  rie- 
scire  coiresempio,  anche  in  questo,  a  dettar  legge  da  per  tutto. 
Vagamente  intesa  e  scambiata  dagli  stranieri,  la  pratica  musicale 
fatta,  in  Italia  sembrava  loro  T  indispensabile  ;  il  viaggio  in  Italia 
era  meta  ai  loro  studi,  era  la  soddisfazione  dei  loro  desideri,  sanava 
la  loro  posizione,  equivaleva  alla  patente  della  loro  perfezione 
pratica.  E  però  sussiste  sempre  il  fette  che,  se  ì  Conservatorii  d'Italia 
diedero  alla  musica  italiana  il  suo  grande  impulso  ed  incremento 
quando  essa  tendeva  già  a  decadere,  ciò  avvenne  perchè  essi 
scambiarono  l'arte  con  la   pratica,  furono  larghi  di  discipline,  a 
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tutto  pensarono,  stemperarono  quanta  cultura  musicale  potè  passare 
pel  vaglio  non  sempre  netto  della  scuola  in  esercizio  e  teoria  e 
fecero  degli  abili  artefici  quando  V  Italia  avrebbe  avuto  più  bisogno 
di  artisti.  Il  cinquecento  e  il  seicento,  pressoché  senza  Gonservatorii, 
avevan  dato  Tartista  italiano:  il  settecento  s*accingeva  a  formare 
il  saggiatore.  Ciò,  non  di  meno,  era  ancora  qualche  cosa.  Oggi  il 
nostro  Conservatorio  di  musica  —  una  scuola,  un  vivaio  di  tendenze 
confuse,  la  cui  perfezione  è  rappresentata  dal  viaggio  in  Germania, 
come  altra  volta  pei  tedeschi  era  perfezione  il  viaggio  in  Italia  — 
educa  la  tecnica  dei  nostri  giovani,  trascura  il  sentimento  e  la 
scienza,  fa  di  loro  delle  macchine,  dei  praticanti  o  ipocriti  o  indif- 
ferenti, certo  illusi  e  spostati  sempre.  La  folla  non  distingue;  i 
moderatori  degli  studi  si  accontentano  delle  razzature  superficiali 
periodiche;  riguardi  s'impongono;  coscienze  elastiche,  le  quali  il 
Conservatorio  ambiscono  per  servirsene  ai  loro  scopi,  riescono  a 
tutto  provare,  collo  strato  di  una  vernice,  innanzi  a  individui  poco 
pratici;  e  i  nostri  cosi  detti  studi  musicali  sono  a  un  di  presso  come 
un  fatto  di  cronaca  che  ci  divaga  e  ci  fa  correre  un  pò*  più  rapido 
il  sangue  per  le  vene. 

Ecco,  guardando  al  fatto,  T educazione  musicale  che  ci  rappresenta 
la  musica  come  esercizio  —  ormai  essa  non  è  più  studiata  che 
cosi  —  la  situazione  non  è  in  Italia  altrimenti  diversa  che  in 
Germania,  e  la  discussione  del  Kretzschmar  bene  s'attaglia  anche 
al  nostro  ambiente  di  studi.  Considerata  poi  la  questione  dal  lato 
della  cultura  italiana,  essa  assume  tutt'altro  carattere  ed  è  tutf  al- 
tramente giudicabile  in  Italia.  La  Germania  oggi  educa  un  musicista 
tedesco;  Tltalia  fa  di  tutto  perchè  lo  studente  o  il  musicista  dimen- 
tichi di  essere  italiano.  Entrate  in  uno  dei  nostri  Gonservatorii  di 
musica  e  provatemi  il  contrario. 

Il  Kretzschmar,  dunque,  può  ben  felicemente  sorvolare  sulla 
questione  che  io  credo  massima,  quella  della  nazionalità  dell' indi- 
rizzo artistico  impresso  agli  studi,  per  passare  a  discutere  la  questione 
pure  importante,  ma  inferiore,  subordinata,  dei  metodi  e  delle 
sezioni  tecniche,  scientifiche  e  culturali  in  genere.  E  siccome  molto 
di  ciò  che  egli  tratta  è,  ripeto,  pur  cosi  come  sta,  applicabile  alla 
educazione  del  musicista  italiano,  fa  piacere  anche  a  noi  il  risveglio 
che  egli  addita  come  salutare  agli  studi. 

Ed  osserviamolo  da  vicino.  —  Chi  si  interessa  di  codesta  questione 
vedrà,  in  altra  parte  della  Rivista,  come  lo  scrivente  abbia  espresso, 
un  pò*  meglio  forse,  le  sue  idee  in  proposito  ali*  educazione  del 
musicista  italiano. 

Il  Kretzschmar  riassume  brevemente  Teducazione  del  musicista, 
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quale  compiyasi  in  Germania  all'epoca  in  coi  la  scuola  italiana  era 
fiorente,  in  quella  Germania  che  già  taceva  manifeste  le  sue  aspi- 
razioni ad  un*arte  indipendente,  libera  e  tedesca.  Pu  in  omaggio 
ad  esse  che  Gian  Sebastiano  Bach  rinunziò  al  viaggio  in  Italia, 
pur  capendo  di  rinunziare  ad  una  grande  carriera,  e  furono  esse 
che  poscia,  con  le  sinfonie  di  Vienna  e  le  opere  di  Weber,  dovettero 
confermare  nella  Germania  sempre  più  forte  il  proposito  di  liberarsi 
da  una  soggezione,  già  troppo  lunga,  allo  straniero,  non  ostante  che 
uomini  come  Mendelssohn  e  Meyerbeer  le  rinnegassero,  conforme 
al  loro  sentimento  ed  alla  loro  origine.  Se,  un  tempo,  la  riforma 
della  musica  tedesca  aveva  urtato,  ad  Amburgo,  contro  un  banco 
di  sabbia,  ora  la  nave  potente,  guidata  da  un  pilota  come  Beethoven, 
non  correva  più  lo  stesso  pericolo.  Del  resto  i  Gonservatoiii  italiani, 
distrutta  lentamente  la  loro  supremazia,  avevano  visto  crescere  già« 
nei  paesi  stranieri,  la  pianta  delia  educazione  musicale  pubblica. 
Che  gli  stranieri  credessero  airutilità  della  scuola  pubblica  e  la 
stimassero  indispensabile  alla  cultura  musicale,  in  essa  vedendo  la 
generatrice  di  quella  supremazia,  lo  dimostra  la  situazione  delle 
cose  alla  fin  del  sec.  XVIII  e  nel  sec.  XIX.  Tutto  ciò  potè  anche 
sembrare  illusione,  perchè  Topera  isolata  dei  grandi  maestri  fece 
più  e  meglio.  Ma  fu  la  fede  in  queir  illusione  che  determinò  un 
cambiamento  e  un  progresso  innegabile.  E  allora  fu  che  sorsero  i 
Ck)nservatorii  di  Francia  e  di  Germania  e  crebbero  in  numero  e 
in  foma  fino  a  rinserrare,  come  oggi,  pullulanti  a  centinaia,  gli 
allievi  guidati  da  drappelli  di  professori. 

Che  cosa  hanno  fatto  e  che  cosa  fanno  per  Tarte  cotesti  Istituti? 
Hanno  procurato  un*estesa  educazione  musicale  che  giova  immen- 
samente allo  sviluppo  dell*  ingegno  e  tale  che  lo  studio  prìvato  non 
offre  assolutamente.  Poveri  giovani  vi  hanno  trovato  assistenza;  si 
sono  formate  orchestre  capaci  di  afirontare  esecuzioni  difllcili, 
là  dove  un  giorno  non  v*era  che  un'accozzaglia  di  dilettanti  pigri 
ed  incapaci.  Tale  in  Germania  e  tale  in  Italia.  Da  noi,  cinquanta 
anni  fa,  eseguire  un  tempo  di  una  sinfonia  di  Haydn  airesercitazìone 
degli  alunni  nel  Conservatorio,  voleva  dire  tentennare  malamente 
per  qualche  settimana  senza  costrutto  e,  nel  caso  più  favorevole, 
per  arrivare  là  dove  oggi  si  arriva  con  una  lettura  di  un  ten^M 
di  Brahms  e  di  Tschaikowsky.  E  qui  il  Conservatorio  tedesco  rap- 
presenta il  vero  assetto  artistico  intellettuale,  il  terreno  proprio, 
in  cui  si  sviluppano  piante  sane  e  rigogliose,  mentre  la  scuola 
italiana,  insieme  al  lavoro  tutto  assorbente  del  tecnicismo,  facendo 
violenza  alla  natura,  non  pix)duce  e  non  coltiva  che  piante  rachitiche. 
E  cosi  la  eterna  immagine  notturna  proietta  la  sua  ombra  sulla  falsità 
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della  vìa  in  cui  si  è  posta  la  scuola  italiana.  —  Avranno  dunque 
avuto  ragione  lo  Schfndler  e  più  tardi  il  Wagner  dicendo  ohe  i 
Gonservatorii  di  musica  o  erano  fomiti  al  proletariato  o  istitiiti  inutili 
e  senza  successo? 

*  Pertanto,  tutto  ciò,  se  è  discutibile  per  i  Gonservatorii  tedeschi, 
risponde  troppo  alla  situazione  di  quelli  italiani,  in  cui  si  lavora 
non*  alla  educazione  artistica,  non  alla  formazione  ed  alla  conser- 
vazione di  uno  stile,  ma  a  guastare  di  tutta  lena  ciò  che  potrebbe 
essere  stile,  sentimento,  spirito  della  musica  italiana. 

Con  questo,  convenendovi  il  Kretzschmar,  egli  può  ammettere  che 
i  Gonservatorii  tedeschi  a  qualche  cosa  abbiano  giovato  e  giovino, 
anzi  siano  indispensabili  alla  cultura  musicale  tedesca,  mentre  prò- 
priamente  lo  stesso  non  si  può  dire  delle  scuole  italiane  rispetto 
alla  nostra  arte  nazionale. 

Nei  Gonservatorii  tedeschi  il  Kretzschmar  trova  laudabil  cosa  la 
molteplicità  della  educazione  musicale.  Di  fatto  in  Germania  si  tro- 
vano bene  di  questi  petulanti  originali  che  imparano  a  suonare  una 
mezza  dozzina  di  strumenti,  cantano  e  compongono,  scrivono  di  cri- 
tica sul  giornale  e  dirigono  Torchestra.  E^  rappresentano  il  fatto 
concreto  rispondente  all'offerta  che  il  Gonservatorio  fa  nel  suo  pro- 
spetto, al  prezzo  di  quattro  o  cinquecento  franchi  airanno,  cioè  rap- 
presentano la  stessa  falsità  della  educazione  musicale.  Si  crede  di 
dir  molto  asserendo  che  questo  individuo  dalle  cento  abilità  fa  tante 
belle  cose,  ed  è  precisamente  quest'uomo  erudito  oggi,  domani  suo- 
natore e  dopodomani  direttore  d'orchestra  e  compositore,  e  però 
macchina  sempre,  che  qualitativamente  è  una  vera  nullità  e  per 
Tarte  una  quantità  negativa. 

Gli  è  che  questa  molteplicità  di  studi  viene  intesa  in  un  senso  troppo 
strettamente  musicale;  essa  è  troppo  mancante  di  adeguata  cultura 
diretta  e  risòlta  in  un  grande  stile,  tende  in  tutto  al  mediocre,  alla  pra- 
tica volgare  ed  è  in  aperta  ribellione  colfarte  e  colla  educazione  che 
ha  da  essere  T  ideale  di  un  istituto  d*arte.  Sono  bensì  questi  studi 
che,  sezionati  nelle  facoltà,  divisi  e  diretti  secondo  uno  scopo  pratico, 
devono,  nel  complesso  loro,  lasciar  campeggiare  Tidea  madre  di  uno 
stile  d*arte,  che  è  come  il  sangue  che  dal  cuore  si  spande  per  tutto 
Torganismo  della  scuola.  Questo  e  il  gran  vuoto  del  Gonservatorio 
attuai^  sia  in  Germania  che  in  Italia,  a  stretto  rigor  di  termini,  ma 
assai  più  sensibile  nel  nostro  paese  per  le  ragioni  già  dette. 

Il  Kretzschmar  annette  un  gran  valore  alla  giusta  classificazione 

degli  studi  entro  un  determinato  ramo,  di  modo  che  riesca  l'allievo 

ad  orientarsi  subito  su  ciò  che  gli  occorre  e  ad  andar  dritto  al  suo 

*  scopo,  evitando  inutili  perditempi.  Io  sono  lontano  dal  pretendere 
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la  completezza  deireducazione  artistica  e  scientifica  delKantico  Ck>n- 
servatorio  di  Praga,  il  quale  forse  non  avrà  potuto  realizzare  tutto  ciò 
che  nel  programma  prometteva;  ma  non  capisco  un  indirizzo  pra- 
tico di  studi,  ad  esempio  pel  compositore,  senza  che  la  scuola  (^lì 
fornisca  il  mezzo  di  un*istruzione  letteraria,  storica  e  scientifica,  che 
gli  è  indispensabile  nel  processo  del  suo  sviluppo  come  artista,  se 
ciò  che  egli  si  prefigge  è  per  Tappunto  di  diventare  questo  artista, 
cioè  un  uomo  perfettamente  conscio  della  sua  missione  nella  vita  e 
della  sua  posizione  rispetto  airarte  di  tutti  i  tempi. 

Il  Conservatorio  ha  da  rispondere  alla  domanda  deirallievo  che 
vi  cerca  una  posizione  professionale  ;  sta  bene.  Posta  cosi  la  que- 
stione airingresso  dello  studente  nella  scuola,  non  è  difilcile  risol- 
verla allo  stato  degli  ordinamenti  scolastici,  eccezion  fatta  pel  com- 
positore. In  questo  caso  il  problema  è  grave  da  per  tutto.  Se  noi 
togliamo  al  compositore  laureola  deirartista,  egli  è  bello  e  spacciato: 
egli  non  si  forma  a  base  di  contrappunto,  arido  quanto  mai  oggi 
perchè  astrattamente  insegnato;  con  del  genio,  egli  si  forma  sui  grandi 
monumenti  di  stile,  e  a  studiar  questi  occorre  la  cultura  che  oggi 
la  scuola  non  fornisce.  Dato  il  ricorso  del  Kretzschmar  al  concetto 
di  Wagner,  per  io  studente  tedesco  rassetto  attuale  degli  studi  e  le 
sue  tendenze  a  coltivarsi  provvedono  più  che  altrove;  ma,  creda 
Tegregio  uomo,  la  facoltà  di  composizione  domanda  anche  in  Ger- 
mania un*altezza  ed  una  coscienza  dMndirizzo  che  respinga  Tattuale 
empirismo.  In  ogni  modo  qui  è  alParte  tedesca  che  più  si  guarda 
tanto  per  parte  deirallievo  che  per  parte  dell'insegnante,  e  la  questione 
è  perciò  di  molto  semplificata.  A  questo  proposito  però  il  Kretzschmar, 
pure  accennandovi,  non  ha  creduto  di  svolgerla  sul  terreno  della 
pedagogia  musicale. 

Più  chiaramente  egli  ha  visto  nelle  proposto  che  provvedono  alle 
altre  classi  della  professione,  com'era  da  supporre,  giacché  su  questa 
base  più  certa  pel  musicista  tedesco,  che  si  coltiva  nell'ambito  di 
arte  satura  del  suo  spirito  e  del  suo  sentimento,  la  linea  educativa 
si  traccia  con  naturalezza  ed  omogeneità.  Ck)ordinare  gli  studi  sin- 
goli colla  mancanza  di  un  criterio  che  li  raccolga  sotto  di  so  e  11 
disciplini,  oppure  operare  in  contraddizione  con  la  natura  del  genio, 
è  uno  sforzo  che  chiama  dietro  a  sé  altri  sforzi  e  finisce  col  di- 
sperdere le  disponibili  energie.  Ciò  sembra  inammissibile;  eppure 
è  quanto  incombe  nella  educazione,  sia  pur  anche  professionale,  del 
musicista  italiano. 

Tutto  questo  insegnamento  teorico  e  pratico,  pure  accettato  coi 
suoi  difetti,  manca  poi  di  ordine  e  di  disciplina  cosi  in  Germania 
come  In  Italia.  Non  si  è  ancora  Intesa  quella  proporzione  e  quella 
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misura  di  rispetto,  da  un  corso  all'altro,  che  formano  Tequilibrio 
degli  studi  universitarii.  Lo  sa  chi  ha  frequentato,  Tuno  dopo  l'altro, 
un  Conservatorio  italiano  ed  uno  tedesco.  Oltre  a  ciò,  anche  il  pro- 
gramma più  serio  diventa  frustraneo  quando  air  insegnante  si  impone 
un  numero  di  allievi  sproporzionato  al  tempo  disponibile,  spargendo 
cosi  il  seme  dell* interesse  materiale  e  dando  esca  airaffarismo. 

Molte  altre  particolarità,  che  il  Kretzschmar  benevolmente  tras- 
cura, potrebbero  essere  lumeggiate  con  vantaggio  in  una  discussione 
imparziale  e  serena.  Forse  neppur  egli  ha  avuto  voglia  di  trarsi 
fuori  del  campo  nettamente  pedagogico,  nel  quale,  parlando  delle 
diverse  branche  degli  studi,  egli  dimostra  di  conoscere  a  fondo  i 
bisogni  del  Conservatorio  di  musica  tedesco  e  propugna  le  alterazioni 
ragionevoli  cui  dovrà  in  fine  sottostare  il  suo  assetto  attuale.  E  qui, 
fra  le  discussioni  ultime,  quelle  che  riguardano  la  teoria  sono  le 
migliori.  In  esse  TA.  giunge  là  dove  egli  deve,  e  cioè  a  questa  con- 
statazione, che  «per  T istruzione  teorica  e  la  teoria  si  pensarono  da 
lunga  pezza  dei  progetti  di  riforma  e  negli  ultimi  anni  le  corrispon- 
denti discipline  furono  quasi  prese  d'assalto.  Nel  tempo  stesso  però 
bisogna  convenire  che,  in  questo  campo,  i  musicisti  sono  particolar- 
mente conservatori,  e  piuttosto  inclinati  a  chiudere  il  passaggio  alle 
riforme.  Cosi  pare  che  la  teoria  tedesca  da  molto  tempo  nulla  voglia 
più  imparare  dai  paesi  stranieri.  La  Francia  ha  avuto  il  dettato  mu- 
sicale molto,  ina  molto  prima  che  da  noi  si  pensasse  alla  sua  utilità; 
essa  possiede  già,  fino  dal  Reicha,  eccellenti  trattati  di  Melodia  e  di 
Ritmica,  mentre  noi  ignoriamo  anche  oggi  la  importanza  indipendente 
di  queste  branche  d'insegnamento.  Sembra  che  tutta  la  nostra  forza 
teoretica  debba  restaro  sempre  e  in  eterno  nell'armonia:  qui,  per  una 
parte,  fiorisce  il  lavoro  fabbricativo  in  una  continua  serie  di  nuovi  ma- 
nuali che  non  fanno  se  non  riscaldare  l'antica  sapienza;  per  un'altra 
parte  domina  un  accanimento  scolastico,  che  ostentando  la  scienza 
naturale  e  la  filosofia,  si  adopra  a  tutt'uomo  e  combatte  per  delle  pic- 
colezze e  per  cose  accessorie  ed  evidenti.  Frattanto  si  trascurano 
i  compiti  e  gli  esercizi  periodici,  e  quindi  ne  è  venuto  che  i  nostri 
Conservatorii  si  sono  afiSatati  con  la  nuova  musica  tedesca  solo  assai 
tardi  e  anche  oggi  non  completamente;  cosi  pure  essi  trovansi  ancora 
lontani  assai  dal  grande  movimento  che,  a  partire  dalla  metà  del 
^IX  secolo,  è  diretto  alla  vivificazione  della  musica  antica.  Ed  è 
tuttavia  questo  movimento  che  più  interessa  le  scuole  di  musica, 
anzi  ne  sono  esse  medesime  l'oggetto  e  lo  scopo  principale  :  aumento 
della  cultura  musicale  mediante  il  sapere  storico.  Già  per  questo 
che  i  musicisti,  a  tal  proposito,  sono  cosi  indietro  in  confronto  degli 
altri  artisti,  i  Conservatorii  dovrebbero  metodicamente  e  vivamente 
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afferrare  l'occasione  che  s'offre  per  imparare  a  conoscere  gli  antichi 
maestri  e  Tarte  antica.  Essi  hanno  i  mezzi  ed  il  potere  per  essere 
utili  e  per  promuovere  decisamente  stodii  e  pubblicazioni.  L'or- 
ganizzazione della  cultura  musicale  storica  manca  aneora  di  tanto 
lavoro  preparatorio,  che  se  un  solo  Conservatorio  di  importanza 
volesse  fondare  una  sezione  per  la  musica  antica,  si  troverebbe  presto 
e  semplicemente  la  più  gran  parte  di  ciò  che  occorre. 

€  R.  Wagner  fu  che,  ormai  sono  quarantanni,  assegnò  alle  scuple 
musicali  l'ufficio  di  provvedere  con  c^ni  cura  alla  cultura  storica 
nella  musica.  Esse  dovevano  essere,  secondo  lui,  scuole  di  stile  e 
niente  altro  che  scuole  di  stile,  destinate  a  sviluppare,  con  l'impulso 
storico,  l'arte  dell'interpretazione  e  il  sentimento  dello  stile  negli 
allievi  fino  al  massimo  grado;  lo  studio  tecnico  di  ogni  specie,  al 
contrario,  doveva  lasciarsi  all' insegnamento  privato.  La  realizzazione 
della  sua  idea,  anche  nella  seconda  parte,  avrebbe  fortemente  mi- 
nacciata la  posizione  internazionale  della  musica  tedesca.  Noi  non 
abbiamo  soltanto  bisogno  di  buoni  musicisti,  noi  ne  abbisogniamo  oggi, 
e  ancor  più  per  l'avvenire,  ma  altresì  ne  abbisogniamo  in  una  quantità 
che  non  può  esser  coperta  dall'insegnamento  privato.  Poiché  dunque, 
cosi  stando  le  cose,  la  musica  tedesca  non  può  for  senza  ì  Gonser- 
vatorii,  ci  tranquillizza  il  sapere  che  essi,  in  complesso,  meritano 
abbondantemente  la  fiducia  che  in  essi  è  di  fatto  riposta.  Che  in  alcuni 
singoli  punti  ci  sia  bisogno  di  riforme  non  si  può  misconoscere,  e  l'at- 
tirare l'attenzione  su  di  ciò  fu  lo  scopo  principale  delle  note  trac- 
ciate in  questo  scritto  ». 

Gli  argomenti  del  Kretzschraar  sono  chiari,  sani  e  persuasivi.  Non 
è  dubbio  che  la  via  segnata  nella  educazione  spettante  ai  Gonser- 
vatorii  di  musica  debba  cambiarsi.  Che  uno  spirito  retrogrado  di 
repulsione  a  ciò  si  opponga,  non  deve  disanimare,  non  deve  far  paura 
a  nessuno.  Ci  sono  delle  armi  per  combatterlo.  A  che  più  aspettare? 

L.Th. 

CAJtL  STOBKy  Jo99ph  Joaehitn,  —  Leipsig.  Herman»  Seemann  Naclifolg«r.    . 

Il  volumetto  fa  parte  della  raccolta  intitolata  Moderne  Musiker 
ed  è  l'ottavo.  Interne  ad  un  artista  e  ad  un  uomo,  come  Giuseppe 
Joachim,  molto  si  può  dire.  Certo  la  fama  del  violinista  e  del  maestro 
è  venuta  sempre  più  oscurando  quella  del  direttore  d'orchestra,  del 
compositore  e  del  moderatore  degli  studi.  Anch'egli  deve  gran  parte 
delle  sue  lotte  e  delle  sue  sofferenze  a  quella  sua  natura  complessa 
d'artista,  che  lo  ha  fatto  sempre  animoso  e  lieto  nelle  più  varie  con- 
tingenze della  vita  e  dell'arte,  quando  questa  appunto  aveva  bisogno 
di  uomini  che  sì  appropriassero  rapidamente  le  idee  de'  maggiori 
artisti,  le  interpretassero  con  la  ricchezza  del  genio  e  le' rendessero 
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popolari.  Ed  è  cosi  che  quest^uomo,  sorto  nei  giorni  di  Mendelssohn 
e  di  Schumann  e  presa  la  sua  via  su  la  traccia  di  Liszt  e  di  Brahms, 
ha  potuto  compiere  una  missione  elevata.  Come  interprete  dei  classici 
tedeschi,  egli  non  ha  chi  lo  eguagli  :  dal  manifestarsi  delle  sue  atti- 
tudini quale  studente,  al  loro  esplicarsi  nei  viaggi  e  nell'attività  del 
concertista,  tutto  parla  e  tutto  si  chiarisce  in  questo  senso.  Forse 
una  soverchia  prevalenza  di  austerità  classica  gì*  impedì  di  pren- 
dere una  parte  decisa  e  favorevole  nel  movimento  artistico  che  è 
la  gloria  della  Germania  musicale  in  fine  al  sècolo  X£K,  o  quanto 
meno  egli  si  schierò  dalla  parte  in  cui  vedeva  o  credeva  di  vedere 
ancora  intatte  le  tradizioni  e  le  forme,  che,  giovane,  avevano  arric- 
chito il  suo  genio  ed  erano  state  le  emozioni  della  sua  vita.  Forse, 
dico,  fu  inganno;  perchè  Joachim  poteva  essere  ancora  una  quantità 
maggiore  per  Tarte  e  poteva  dare  il  suo  grande  talento  anche  oltre 
l'opera  dei  suoi  tre  famosi  grandi  B:  Bach,  Beethoven  e  Brahms; 
perchè  Joachim  ha  tale  il  senso  dell'assimilazione  e  tanta  e  cosi  soda 
cultura,  quale  il  pubblico  non  conobbe,  non  conosce  e  non  conoscerà 
forse  mai.  Egli  volle  fissare  a  sé  dei  limiti,  altri  sì  avvezzarono  anche 
essi  a  fissarli  per  loro  conto,  ed  una  figura,  che  poteva  essere  di  tanto 
più  completa,  venne  a  perdere  parte  delle  sue  più  potenti  attrattive. 

Dietro  a  queste  mie  rifiessioni  non  viene  certo,  in  nessuna  ma- 
niera, lo  scritto  dello  Storck;  il  quale  come  sa  degnamente  apprez- 
zare il  talento  dell'artista  e  le  qualità  dell'uomo,  insieme  ai  rapporti 
cogli  artisti  creatori  della  sua  epoca,  ha  il  difetto  di  tutte  le  nar- 
razioni apologetiche.  Egli  che  ha  intitolato  studio  il  suo  lavoro, 
poteva,  forse  doveva,  a  buon  diritto  indagare  le  cause  di  una  non 
completa  esplicazione  del  genio  secondo  le  esigenze  della  grande  e 
della  vera  arte. 

In  ogni  modo  il  libercolo  dello  Storck,  più  che  altro  in  via  infor- 
mativa, offre  materia  per  creare  un  sufiSciente  interesse  e  sarà  letto 
con  piacere.  L.  Th. 

KABIi  HBUBTf  Fieter  TseKatkotMky.  Eine  monografische  Stadie.  —  Leipzig,    1002,   Her- 
numn  Seeawnn  Maohfblger. 

Ajstrazion  fatta  dalla  forma  breve  e  spedita,  che  evita,  forse^a  pro- 
posito, le  particolarità  note,  questo  piccolo  scritto  non  molto  diver- 
sifica da  altre  monografie  sul  Tschaikowsky,  anche  perchè,  dopo 
brevi  cenni  sulla  sua  vita,  noi  ci  vediamo  commentata  —  e  questa 
volta  il  commento  breve  non  guasta  perchè  è  in  compenso  succoso 
—  la  sua  opera  di  sinfonista  e  di  compositore  teatrale.  L'A.  inte- 
ressa sopra  tutto  nella  parte  in  cui  rileva  le  specialità  del  senti- 
mento russo  nella  musica  del  Tschaikowsky,  e,  nel  medesimo  ordine 
di  idee,  .le  particolari  tendenze  nell'elaborazione  artistica. 
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É  questo  il  nono  volume  della  raccolta:  Moderne  Mustìcer  del 
Seemann,  uno  dei  meglio  equilibrati  e  ben  fotti.  L.  Th. 

ItVDWZQ  KABPATU,  Siegfried  Wagner  «Is  Menidi  ond  Kflnstler.  —  Leipzig,  Hermiu 
i  Naelifolger. 


In  poche  pagine  e  senza  alcuna  pretesa  il  Earpatb  ha  volato 
mostrarci  la  fisionomia  del  giovane  Siegfried  Wagner,  il  maestro 
tanto  discusso  e  su  cui  molti  sottilizzano  e  anche  malignano  appunto 
perchè  figlio  di  Riccardo  Wagner.  L*A.  segue  i  varii  periodi  della 
educazione  ricevuta  da  Siegfried  nella  casa  paterna,  ci  rappresenta 
le  sue  tendenze,  la  passione  per  gli  studi  d*architettura  nata  dai 
viaggi  e  dairosservazione,  cui  non  era  estraneo  lo  spirito  del  padre, 
lo  svilupparsi  poscia  dell'istinto  musicale  e  gli  studi  che  seguirono 
col  Liszt,  col  Kniese  e  coirHumperdinck.  A  coronare  questi  studi 
intervenne  il  periodo  in  cui  pel  Wagner  parve  delinearsi  la  car- 
riera di  direttore  d'orchestra  e  in  fine  l'altro,  in  cui  il  (giovane 
maestro  si  annunciò  come  compositore  di  due  opere,  rappresentate 
già  in  più  luoghi,  Der  Bàrenhàuter  ed  Herzog  Wildfang. 

Non  è  ancora  il  momento  di  pronunziarsi  sul  talento  di  Siegfried 
Wagner,  e  il  Rarpath  ha  fatto  bene  ad  astenersi  da  apprezzamenti 
critici.  La  semplice  narrazione  cronologica  è  quanto  basta  per  ren- 
dere interessanti  i  non  facili  principi!  di  questo  figlio  di  un  grande 
artista.  L.  Th. 

MAX   aTBlNITZBB,   Musikalisehe  Strafpredigten.   Verolfontlichte   Prtralbriefe  énm 
ftlten  Grobianf.  —  Manchen.  Alfred  Schmid  NMhfolger,  Uniko  Hensel. 

Nella  forma  di  lettere  TA.  trova  modo  di  toccare  incidentalmente 
varie  piccole  questioni  musicali.  Egli  si  volge  quando  al  critico,  al 
quale  fa  notare  le  inesattezze,  le  contraddizioni  e  la  incompetenza 
sua  ;  quando  al  cantante  di  professione,  cui  prodiga  consigli  per  la 
voce,  r  interpretazione  e  l'esecuzione  scenica  ;  quando  al  musicista 
pratico,  all'insegnante,  al  direttore  di  Conservatorio  e  sino  al  fob- 
bricante  di  strumenti.  Egli  polemizza  su  tutto  con  arte  mediocris> 
sima  e  stile  povero  e  monotono,  quantunque  in  apparenza  vivace. 
La  ruvidezza  alquanto  affettata  non  s'accompagna  a  reali  conoscenze; 
cosi  essa  non  permette  se  non  di  sfiorare  questioncelle  da  poco,  con 
grande  copia,  non  lusso  certamente,  di  parole,  con  divagazioni  in- 
concludenti e  poco  spirito.  Qualcuna  delle  su  accennate  lettere  & 
eccezione  in  quanto  vi  sono  trattati  argomenti  più  scrii,  p.  e.  la 
settima,  la  quinta  e  la  dodicesima.  Non  di  tutte  però  posso  parlare, 
visto  che,  nel  libro,  tre  ne  mancano,  causa  un  difetto  di  rilegatura. 

L.  Th. 
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HBBMAN2T  KBXTZSCHMAB,   Au§  l>eui§ehlanda  itaiieniMeher  ZHt.  Bstntto  dal 
Jarbueh  éU$  MmikhihHoiMk,  8  Jfthrguig.  —  Leipsig,  1902.  C.  F.  Peten. 

In  questo  notevole  studio  il  Kretzschmar  si  è  proposto  di  dimostrare, 
per  sommi  capi,  quanto  la  Germania  musicale  dei  secoli  XVII  e  XVin 
debba  ali*  Italia  in  rapporto  airopera  ed  alla  musica  istrumentale. 
È  ora  che  spiriti  equi  e  profondi  nelle  discipline  musicali  e  storiche 
affirontino  con  serenità  le  questioni  di  scienza  deirarte  e  ne  derivino 
luce  di  verità  sul  passato  di  questa,  sulle  sue  causalità  e  le  sue 
evoluzioni.  Potrà  ad  alcuno  sembrar  singolare  e  ad  altri  poco  op- 
portuno che,  neirepoca  in  cui  il  compositore  tedesco  ha  detto  la 
sua  cosi  alta  parola  precisamente  nell'opera,  si  voglia  ritornar  sulle 
fonti  di  un  movimento  artistico  che  dalla  sede  della  sua  origine, 
ritalia,  influisce  su  tutta  la  musica  tedesca  e  in  principal  modo 
s\AVopera\  ma  gli  è  che  la  storia  rimane  la  storia,  ad  onta  delle 
convenienze  temporanee  e  locali,  ed  una  scienza  della  musica,  come 
.scienza  in  genere,  non  può  essere  sempre  in  ottimi  rapporti  col 
sentimento  del  patriottismo. 

Il  Kretzschmar  suggerisce  alla  scienza  musicale,  oggi  quanto' 
mai  rafforzata  da  legami  internazionali,  di  occuparsi  a  mettere  in 
evidenza,  per  Fopera  e  la  musica  istrumentale,  il  debito  che  la 
Germania  ha  contratto  coli' Italia.  Per  mezzo  della  discussione 
imparziale  egli  chiarisce  e  spiega  la  forma,  la  sostanza  e  lo  stile 
dell'opera  italiana  del  settecento,  e  in  ispecie  dell'opera  napolitana; 
sfata  il  grossolano  pregiudizio  che  le  forme  vi  siano  costruite  col- 
l'unico  intento  di  riuscire  nel  piacere  sensibile  e  nella  virtuosità 
vocale;  vorrebbe  ripubblicate,  perciò,  non  arie  singole,  ma  intere 
scene,  perchè  da  esse  si  potesse  desumere  chiaramente  l'impor- 
tanza dello  stile  drammatico  nei  momenti  principali  dell'azione, 
quando  il  recitativo  secco  cedeva  il  passo  alle  forme  armoniche  e 
grandiloquenti  del  recitativo  accompagnato.  Che  per  aver  ragione 
dello  stile  che  dominò  al  settecento,  in  Germania,  e  dei  primi  ten- 
tativi alemanni  miranti  ad  appropriarsi  Y  opera  italiana  del  seicento, 
e  per  conoscere  intimamente  le  corde  espressive  di  Kandel,  di  Gliick, 
e  di  Mozart,  bisogna  studiare  o  la  precedente  o  la  stessa  epoca 
italiana. 

Cosi  per  la  musica  istrumentale  italiana,  che  ai  tedeschi  non 
solo  passò  tutte  le  sue  forme  —  come  credo  di  aver  dimostrato 
con  un  modesto  contributo  —  ma  venne  essa  pure  a  quel  contatto 
che  è  dato  vedere  nelle  opere  di  Haydn,  le  quali  neppure  esse  si 
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spiegano  e  comprendono  senza  la  antecedente  manifestazione 
italiana. 

La  stessa  opera  di  Sebastiano  Bach,  il  quale  a  parole  ebbe  tanto 
disprezzo  e  sdegno  per  la  musica  italiana,  ma  che  in  realtà  ne  fece  un 
lungo  e  paziente  studio  traendone  non  poco  profitto,  come  le  sue 
opere  istruroentali  chiaramente  dimostrano,  è  toccata  al  proposito 
nella  discussione  del  Kretzschmar.  Nel  suo  scritto,  anzi,  si  svolge 
abbastanza  ampio  il  quadro  di  tali  relazioni.  Ora  noi,  in  Italia,  siamo 
a  questo:  vediamo  con  quanta  equanimità  e  quanto  interesse  si 
additino  agli  stranieri,  per  opera  dei  loro  stessi  musicologi,  le  fonti 
che,  oltre  a  segnare  la  via  ed  il  progresso  agli  studi,  dovranno 
ritemprare  le  nuove  menti  e  rinvigorire  i  nuovi  geni!  della  musica; 
e  a  noi  le  fonti  medesime  sono  sconosciute  e  quelle  opere  paiono 
altrettante  quantità  trascurabili. 

È  vero  che  a  lato  dello  studio  del  Kretzschmar  potrebbe  stame, 
efficacemente  io  credo,  uno  che  tendesse  a  dimostrare  alla  sua  volta 
rinfluenza  della  musica  tedesca  sull*  italiana  dalla  metà  circa  del 
secolo  XVIII  in  poi,  e  che  la  stessa  Gasa  Peters,  che  ha  pubblicato 
il  primo,  potrebbe  domani,  se  volesse,  pubblicare  il  secondo  giacente 
ormai  da  troppo  tempo  fra  le  carte  del  suo  archivio.  Da  simile  in- 
crocio di  discussioni  si  potrebbe  pur  qualche  cosa  apprendere. 

Comunque,  sta  di  fatto  che  tanta  luce  emana  dai  passato  musicale 
italiano  in  tutto,  che  ad  esso  da  ogni  parte  si  sente  il  bisogno  di 
ricorrere,  meno  che  dalla  parte  degli  stessi  italiani.  E  cosi  Tandrà 
ancora  per  un  pezzo,  finché  nel  nostro  paese,  ben  diversamente 
che  in  Germania^  la  cultura  musicale  sarà  una  cosa  e  gli  studi 
dei  musici  un'altra. 

Se  la  Società  internazionale  di  musica  in  Germania  seguirà  il 
consiglio  del  Kretzschmar  e  darà  mano  alle  pubblicazioni  dell'opera 
italiana  del  sei- e  del  settecento,  e  pur  dell'italiana  musica  istru- 
mentale,  o  aiuterà  simile  iniziativa,  ancorché  essa,  per  avventura, 
movesse  dairitalia,  dove  in  tutto  si  è  costretti  ad  andare  a  pa^i  di 
lumaca,  l'Italia  e  la  Germania  avranno  concluso  uno  dei  più  bei 
trattati  di  alleanza  artistica.  Certo  l'isolamento  ha  già  sin  troppo 
danneggiato  l'Italia  musicale.  Chi  si  sente  di  assecondare  un  simile 
lavoro,  chi  darà  per  questa  causa  sia  pure  il  poco  delle  sue  forze, 
farà  molto  bene  al  suo  paese,  sia  egli  italiano  o  tedesco.    L.  Th. 
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Opere  teorlohe. 

TAVL  BtESEN,  J>€u  8ehlU9BeUo9€  Koten-SjfBUm  dm*  Zukunft.   —   Drosdra,   1908. 
Yerlag  toh  Biesan  vnd  Calebow. 

11  progetto  del  Riesen,  un  nuovo  riformatore  del  sistema  di  nota- 
zione musicale,  si  riduce  a  questo:  egli  limita  le  linee  fra  le  quali 
e  sulle  quali  deve  porre  le  note  ;  a  seconda  che  la  linea  della  nota 
è  collocata  a  destra  o  a  sinistra,  ti  conosce  se  essa  è  la  nota  reale 
0  la  medesima  nota  alterata;  ogni  posizione  di  ottave  è  designata 
da  una  linea  più  marcata  delle  altre;  nel  suo  quarto  di  sistema 
(quattro  linee)  egli  ha  cosi  Tettava  completa  con  tutti  i  mezzi  toni; 
con  la  metà  del  sistema  (otto  linee)  egli  ha  due  ottave;  pel  sistema 
completo,  dal  do  profondo  al  do  sopracuto,  egli  ha  bisogno  di  im- 
piegare dodici  linee;  questa  è  la  sua  riforma  delle  linee  per  le 
note.  Naturalmente  tutte  le  ottave  vi  sono  comprese  e,  sia  che  si 
impieghi  tutto  quanto  il  sistema  delle  linee  o  una  sua  parte  o  anche 
il  derivato  sistema  doppio  delle  sei  linee,  la  posizione  della  nota 
lascia  subito  scoprire  la  sua  altezza  senza  bisogno  di  chiave. 

Ma  ogni  riforma  di  questa  benedetta  notazione  della  musica^  per 
essere  accettata,  deve  almeno  essere  pratica.  E  in  pratica  che  cosa 
ci  si  guadagna  in  questo  caso?  Lo  vediamo  dagli  esempi  che  sono 
posti  dal  Riesen  come  a  corollario  della  sua  dimostrazione  teorica. 
Le  linee  marcate  stanno  a  indicare  Taltezza  dei  suoni,  che  noi  oggi 
possiamo,  con  un  sol  piccolo  segno,  già  fissare  in  principio  di  una 
composizione  musicale,  un  segno  convenzionale,  che  non  ha  più 
biseco  di  essere  ripetuto;  mentre,  col  sistema  del  Riesen,  l'aggiunta 
della  linea  marcata  o  sopra  o  sotto  alle  cinque  linee,  in  fondo  poi 
rimaste  quelle  che  erano,  ci  segue  da  per  tutto  e  può  anche  spo- 
starsi per  indicare  altezze  dj verse  delle  noto,  precisamente,  cioè, 
quello  che  indica  il  nostro  abituale  segno  della  chiave.  No,  a  me 
pare  che  il  cambio  non  sia  buono;  per  avere  lasciato  la  chiave,  noi 
complichiamo,  non  semplifichiamo.  Sopra  tutto,  gli  esempi  pratici 
del  Riesen  non  persuadono;  sarà  forse  che  la  innovazione  non  è 
ancora  perfetta.  L.  Th. 

MBTA  BÓMEB-NEUBNEBj   Quadrai- Noten.   Qn  neaeo  TeTeinfachtM  Notensystem.  — 
KionsUdt.  Verlag  von  Wilh.  Hiemesch. 

Il  nuovo  sistema  di  notazione  fa  a  meno  di  chiavi,  pause  e  acci- 
denti. Altra  volta  ebbi  occasione  di  discutere  sull'opportunità  di 
escogitare  nuovi  sistemi:  nel  fatto  essi  lasciano  sempre  il  tempo  che 
trovano.  Temo  che  ugual  sorte  toccherà  a  quello  ideato  dalla  si- 
gnora Ròmer-Neubner.  Sotto  l'aspetto  teorico  il  voler  come  rap- 
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presentare  graficamente  la  tastiera  del  pianoforte  crea  una  diffi- 
coltà finché  perdura  il  nostro  modo  d'intendere  l'armonia.  In  pra- 
tica, il  sistema  deirautrice  si  presenta  di  istudio  facile,  però  non  mi 
sembra  che  la  lettura  sia  meno  faticosa  all^occhio. 

Il  sistema  naufraga  quando  si  tratta  di  scrivere:  secondo  il 
vecchio  sistema  si  può  in  qualsiasi  momento  tracciare  con  osa 
matita  le  righe  su  carta  ordinaria  e  fissare  un  motivo;  occorrono 
pel  sistema  Quadrainoten  inchiostro  nero  e  rosso,  quattro  porta- 
penne con  due  sorta  di  penne  e  carta  appositamente  rigata  in  nero 
e  rosso. 

Credo  non  occorrano  altre  obiezioni.  A.  E. 

Prof,  JVZ1U8  STOCKMAUBEJf,  IHts  Sànger-Alphebet  oder  JHe  SpraeheUmanU 
aU  8Hmm-Badung»mitiel.  -  Leipxig,  1001.  VarUg  Ton  Buiholf  Seaff. 

È  un  libercolo  dal  modesto  titolo:  «  L'alfabeto  del  Cantante  o 
gli  elementi  della  favella  qtuile  mezzo  per  la  formazione  della 
voce'ì^.  Ma  della  più  grande  importanza,  inquantochè  esso  può 
dirsi  —  dopo  il  tentativo  dello  Schmitt,  prodromo  deirideale  wagne- 
riano —  il  germe  della  conseguente  scuola  dello  «Sprachgesang» 
che  nei  tempi  a  noi  più  prossimi  ha  preso  in  Germania  e  pare 
tra  gli  Anglo-sassoni  un  considerevole  sviluppo  e  raggiunto  dappresso 
rideale  a  cui  s^informa  la  moderna  secessione  dell'arte  vocale  e 
teatrale  (dramma). 

Disgraziatamente  questo  sviluppo  '—  tolto  qualche  tentativo  spo- 
radico —  è  quasi  sconosciuto  in  Italia  (saremmo  tentati  di  dire: 
misconosciuto). 

Abbiamo  detto  <  germe  »  poiché  la  pubblicazione  di  questo  breve 
studio  risale  all'anno  1872,  apparsa  in  quattro  numeri  del  SigncUe 
pur  die  mvMhalische  Welt  (B.  SeuflF)  sotto  lo  stesso  titolo.  Questa 
ne  è  una  ristampa  la  di  cui  necessità  ci  sfugge;  che  non  nascon- 
diamo la  mancanza  di  freschezza  e  d'attualità  neir«  Introduzione  » 
e  come  la  breve  «Prefazione»  risenta  dell'azione  del  tempo.  Al- 
lorché però  c'inoltriamo  nel  soggetto  e  sopratutto  quando  parlasi 
del  consonantismo,  la  grande  esperienza,  la  sottigliezza  della  perce- 
zione, la  profondità  e  solidità  dell'osservazione  del  grande  maestro 
di  canto  tedesco  si  rivelano  ancor  piene  e  vivide  e  fanno  provare 
il  rammarico  che  la  stessa  mente  non  abbia  dato  alla  materia  un 
più  ampio  sviluppo,  apportando  al  sistema  che  su  tale  soggetto,  e 
pure  in  Germania,  stassi  tuttora  aspettando.  G.  So. 

riTTOBIO  BICCl^  Solfeggi  per  tutto  le  voci.  —  London.  JoMph   WUlUms«  Limited,  82, 
Great  Portland  Streot,  W. 

Giò  che  su  di  questa  pubblicazione  credevamo  di  osservare  ad 
opera  incompiuta  lo  abbiamo  già  fatto  nella  recensione  del  volume 
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della  i*  serie:  «  50  Solfeggi  per  Soprano,  Mezzo  Soprano  o  Tenore  ». 
Qui  ci  è  grato  di  ammirare  lo  zelo  e  constatare  l'applicazione 
deiregregio  raccoglitore,  il  quale  in  un  tempo  relativamente  si 
breve  per  tali  lavori,  seppe  regalarci  ancora  due  altri  volumi; 
la  2*  serie:  «40  Solfeggi  per  Contralto  o  Basso»  e  la  3*  serie:  «45  sol- 
feggi per  Mezzo  Soprano  o  Baritono».  Non  rimane  quindi,  onde 
compiere  Topera  promessa,  che  la  pubblicazione  di  altre  due  serie  ; 
cioè:  la  4*  serie:  «Solfeggi  di  perfezionamento  e  preparazione  allo 
studio  degli  oratori  e  delle  opere  »,  e  la  5»  ed  ultima  serie  :«  Solf^gi 
a  due  e  tre  parti  per  le  diverse  voci».  Nella  2'  e  3'  serie  che 
abbiamo  sott*occhio,  oltre  ad  una  migliore  disposizione  del  materiale 
d*insegnamento  e  la  stessa  accuratezza  negli  accompagnamenti,  si 
rimarcano  assai  più  che  nella  i*  serie,  i  solfeggi  segnati  dai  com- 
positori e  maestri  delFantica  scuola  di  canto  italiana  ed  in  minor 
numero  —  6  solfeggi  nella  2*  serie  e  9  nella  3*  —  quelli  segnati 
dairAnonimo  che  predominavano  nel  volume  della  1*  serie  (1). 

Attendiamo  dunque  ansiosamente  il  compimento  di  un*opera  che 
per  la  sua  importanza  potrà  apportare  nuovo  decoro  alla  nostra 
arte  e  mettere  ancor  più  in  vera  luce  le  doti  di  un  giovane  artista 
pure  dei  nostri.  G.  So.     . 

B,  W,  I>EeNEB,  Anleitung  und  Beiapieie  Mum  BUd^n  von  Oadenmmi  «md  Modu' 
UiHonen,  mum  Ht»r$noniéieren  gegthener  Melodien  und  Bdsae  mn  Ciavier  und 
an  der  Orgel.  Entar  Theil  :  U$h%tngm  am  Cla9i$r.  —  Leipzig  and  Wieo,  1902.  Fnnz  Deaticke. 

Dopo  alcuni  esercizi  armonici  preparatore,  commentati  teorica- 
mente nella  forma  di  domande  e  risposte,  TA.  entra  nel  campo 
della  propria  armonizzazione  pratica,  svolgendo  esempi  sopra  esempi, 
in  una  continua  graduazione  di  difficoltà,  con  colorito  e  sentimento 
moderno. 

Questi  esercizi  di  armonizzazione  di  date  melodie  al  pianoforte 
sono  veramente  indispensabili  agli  studenti  di  contrappunto  e  com- 
posizione. Una  scuola  di  basso  generale,  pratica  e  ben  fatta,  com'è 
questa  sulle  traccio  del  Degner,  è  il  punto  di  partenza  più  sicuro 
per  riuscire  nel  possesso  del  periodo  corretto  e  della  forma. 

L.  Th. 


(1)  Ecco  Telenco  degli  autori  consultati: 
2*  serie:  AnoDimo  (sei  solfeggi),  Zingarelli  (quattro),  Florimo  (ano),  CrìTelli  (due), 
Hasse  (otto),  Cimarosa  (sei).  Durante  (uno),  Bastrelli  (uno),  Leo  (quattro), 
Caffaro  (dae),  Padre  Martini  (dae),  Crescentini  (uno),  Mazzoni  (uno).  La  Bar- 
biera  (uno).  —  3^  serie:  Cotnmacci  (tre),  Anonimo  (nove),  Bastrelli  (uno),  Aprile 
(quattro),  Zingarelli  (due),  Rossini  (due),  Padre  Martini  (due),  Durante  (due). 
Porpora  (uno),  Hasse  (sette),  Cimarosa  (due),  Leo  (sei),  Valenti  (uno),  Marchesi 
(due),  Crescentini  (uno). 

Ri9isia  muiieak  itaUana,  IX.  61 
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Strnnentazione. 

L.  PASS  AGNI,  n  Pfano/orfe.  —  MUano.  A.  Pigna. 

L'autore  dice  che  il  suo  manualetto  è  «indispensabile  a  tutti  i 
dilettanti  di  pianoforte  ».  Poveri  dilettanti  f  io  Y*auguro  di  &re  a 
meno  delfindispensabile  manualetto  del  Passagni.  Dopo  averlo  letto 
mi  ero  deciso  a  non  parlarne,  perchè  mi  sembrava  più  dignitoso 
per  la  Rivista  di  non  occuparsi  affatto  di  questo  libro,  ma  poi 
mutai  pensiero  riflettendo  che  se  i  giornali  seri  volessero  giudicare 
come  si  meritano  certe  pubblicazioni  che  non  vedono  la  luce  ftiorchò 
in  Italia  (e  lo  dico  con  vergogna  e  dolore)  noi  potremmo  risentirne 
qualche  beneficio  in  avvenire:  perchè  giudicandole  come  si  meri- 
tano è  da  sperare  che,  fìra  qualche  anno,  ad  un  accordatore  di 
pianoforti,  ad  un  suonatore  di  ocarina  e  che  so  io,  non  verrà  più 
il  ticchio  di  gabbare  i  buoni  dilettanti  con  simili  libri. 

Io  non  conosco  il  signor  Passagni  né  so  chi  sia,  e  pur  supponen- 
dolo la  miglior  persona  di  questo  mondo,  mi  domando:  che  profes- 
sione esercita  il  signor  Passagni  ?  perchè  essendo  cosi  poco  musi- 
cista e  pianista  (il  libro  lo  prova)  e  non  sapendo  neanche  scrivere 
correttamente  ha  voluto  compilare  un  manuale  intomo  al  pianoforte? 
—  Ed  ora,  in  poche  linee  dirò  qualcosa  relativamente  al  conlenuto 
del  volumetto. 

Dopo  aver  parlato  dell'origine  del  pianoforte,  l'autore  ce  ne  dà 
una  descrizione  minuziosa  (affatto  inutile  per  i  signori  dilettanti) 
e  ci  largisce  molti  consigli,  alcuni  de'  quali  cosi  preziosi  che  meri* 
terebbero  di  essere  citati. 

Ne  ripeto  uno  solo:  «Quando  vi  occorre  l'accordatore  siate  pre- 
senti al  suo  lavoro  —  apprenderete  grandi  (!)cose».  Seguono  tre 
pagine  sul  modo  di  accordare  il  pianoforte:  indi  l'autore  dà  notizie 
sulle  principali  fabbriche  di  pianoforti.  E  il  volume  termina  con  un 
elenco  (dilucidato  da  brevi  note  biografiche)  sui  clavicembalisti  e 
pianisti  più  importanti.  Questa  è  la  parte  più  amena  del  manualetto 
e  occorre  dar  prova  di  quanto  affermo.  Nell'elenco  suddetto,  dopo 
il  nome  di  Van  Westerhouth  che  chiude  la  serie  dei  pianisti  già 
morti,  comincia  l'elenco  di  quelli  viventi  (sino  al  1901  data  della 
pubblicazione  del  manuale),  ma  parecchi  pianisti-compositori  cre- 
duti vivi  dal  Passagni  (Clara  Schumann,  Tschaikowsky)  sono, 
purtroppo,  scomparsi  da  parecchi  anni.  Ed  ora  ecco  qualche  saggio 
dello  stile  e  de'  giudizi  del  Passagni. 

Parlando  del  professore  Luca  Fumagalli  scrive:  «Gli  effimeri 
successi  del  pianista  non  lo  lusingarono  che  per  l'utile  materiale 
che  gli  procacciavano,  ma  il  suo  scopo  era  quello  di  raggiungere 
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una  meta  più  .solida  ed  elevata.  Gli  è  per  questo  che  si  provò  in 
serie  composizioni  sparse  qua  e  là  sulla  faccia  del  globo  (!),  abju- 
rando  a  quelle  scurrilità  che  la  gioventù,  i  tempi  e  Tinesperienza 
gli  fecero  scrivere  sotto  la  falsa  riga  ».  Delle  brillanti  qualità  di 
compositore  del  Paderéwsky  egli  dice:  «Come  compositore  sono 
assai  noti  i  suoi  lavori  fra  cui  spicca  per  originalità  (!)  e  buon 
gusto  il  celebre  Minuetto».  E  più  avanti:  «il  Concerto  di  Tschai- 
kowsky  è  forse  la  composizione  più  difficile  che  esista  ».  Del  collega 
Del  Valter  dopo  d'aver  detto  che  «nella  sua  prima  età  mostrava 
un  indicibile  talento»  finisce  con  questo  belPelogio:  €  Colla  sua 
attivila  ha  formato  parecchi  distinti  scolari  »;  e  del  Rosenthal  : 
«  sotto  le  sue  dita  di  acciaio  volano  i  tasti  ».  B  perchè  no  il  pia- 
noforte ?  !  Mi  pare  che  ce  ne  sia  di  troppo  per  convincere  il  lettore 
che  non  è  per  preconcetto  o  malo  animo  ch*io  ho  affermato  nelle 
prime  righe  di  questa  recensione  che  il  manualetto  del  Passagni  è 
privo  di  meriti  e  ricco  di  errori  i  più  grossolani  e  di  scipitaggini 
le  più  amene.  B.  M. 

Bleerehe  seientiflche. 


CH.  MBJBMJBIfSf  Za  seimtee  ntu^teale  à  la  portée  d9  tous  les  artUUa  et  ama$eur§» 

-  BrnxeUes,  1903.  J.  B.  Katto. 

Credo  che  Fautore  non  abbia  pubblicato  il  presente  libro  per  met- 
tere la  scienza  musicale  à  la  portée  de  toics  les  artistes  et  amateurs, 
ma  piuttosto  per  sostenere  la  soluzione  da  lui  presentata  al  Con- 
gresso di  Parigi  (luglio  1900)  circa  alcune  questioni  di  acustica  sulle 
quali  può  non  essere  concorde  il  parere  dei  musicografi.  Artisti  ed 
amatori  non  profondamente  versati  nelFargomento,  dopo  lo  studio 
di  questo  libro,  finirebbero  col  non  capirvi  più  nulla.  Infatti  il  tema 
vi  è  svolto  in  modo  confuso  ed  incompleto,  sul  fondamento  di  un 
concetto  erroneo,  mentre  l'attenzione  del  lettore  è  distratta  da  par- 
ticolari inerenti  molto  lontanamente  alla  conoscenza  teoretica  del 
nostro  sistema  musicale. 

Il  concetto  erroneo  da  cui  parte  l'autore  consiste  nell'ammettere 

27 
il  rapporto  -^  per  il  sesto  grado  della  scala,  e  conseguentemente 

27 
il  2g-  per  il  quarto  (pag.  16,  60  e  99).  L'autore  dichiara,  senza  dirne 

il  perchè,  che  tali  devono  essere  i  rapporti  della  gamma  vera,  pure 

4 
accorgendosi  che  talvolta  il  quarto  si  riduce  a  -^.  E  strano  che  al 

giorno  d'oggi  egli  trascuri  la  tanto  agitata  discussione  che  arrivò 
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a  fissare  come  giusto  e  vero  il  rapporto  -5-  per  il  sesto  grado  della 

scala  naturale;  d*altronde  se  avesse  considerati  i  rapporti  tra  i  vari 

suoni  della  gamma  naturale  si  sarebbe  accorto 

27  32 

che  il  ^  ^  stabilisce  il  rapporto  -^  coi  do,  ossia  una  terza 

minore  pitagorica  invece  della  naturale  -^  i 

27  27 

che  il  la  j^  esige  lo  spostamento  della  quarta,  fa,  in  -^   invece 

di  -Q-  per  ottenere  il  rapporto  -^  tra  le  due  note; 

27 
che  rintervallo  di  quarta  -ng^  è  un  enorme  controsenso,  perchè, 

preso  sulla   quinta,  darebbe  un* ottava  eccedente  di   un  comma 

(o  27         gì  \ 

~  X  oQ-^  40  )»  quando  l'autore  sa  benissimo  che  «  cet  intervalle 

«  ne  peut  pas  subir  la  moindre  altération  »  (pag.  20); 

27  4 

e  che  quindi,  accettato  l'intervallo  ^,  quarta  falsa,  invece  di  y, 

quarta  naturale,  si  dovrebbe  cercarne  il  correttivo  coU'introdurre, 

per  certi  gradi  della  scala  che  non  li  comporterebbero,  gl'intervalli 

40  320 

irregolari  di  quinta  falsa,  -^,  e  di  quarta  calante  di  un  comma,  ^tq  " 

Alle  nozioni,  molto  insufficienti,  sulla  scala  sonora  e  sull'espres- 
sione numerica  degli  intervalli,  l'autore  fa  seguire  un  capitolo  per 
spiegare  l'invenzione  e  l'uso  dei  logaritmi  acustici  del  Delezenne, 
perchè  «  il  est  nécessaire  de  choisir  une  unite  de  mesure  conve- 
€  nable  pour  nous  faire  une  idée  de  la  grandeur  des  intervalles 

<  musicaux  » ,  e  l'unità  scelta  dal  signor  Meerens  è  il  comma. 

Facciamo  notare  all'autore  che  il  semplice  rapporto  degli  intervalli 
ne  esprime  benissimo  la  grandezza,  e  che  in  ogni  caso  questo  rap- 
porto può  essere  ridotto  a  decimale  affinchè  ne  resti  dimostrata  la 
grandezza  colla  maggiore  evidenza.  E  poi  il  comma  è  unità  di  mi- 
sura presa  non  troppo  a  proposito,  siccome  quella  che  non  divide 
perfettamente  alcun  intervallo  musicale;  invero 

25 
Semitono  minore  crom "24  ~       commi     3,28613 

134 
Semitono  maggiore  crom.  .    .    .    j2g=  >         4,28613 

ifi 
Semitono  diatonico l5"^  *         5,19529 

II*  minore ^=  >         8,48141 
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9 
II*  maggiore -g-=      commi     9,48141 

32 
in»  minore  pitagorica     •    •    •        ■07'  ~  *        13,67670 

III*  minore' -|-  =  ^  14,67670 

III»  maggiore -|-  =  »  17,96282 

IV  giusta -|-  =  »  23,15811 

IV'  eccedente     . ^=  »  27,44423 

V  diminuita -^  ~  >        28,35340 

V»  falsa -^  =  »       31,63952 

V»  giusta ~|"~~       *        32,63952 

25 

V'eccedente -t^  =  —      »        35,92565 

io 

VI' minore     .........|-  =  —       »        37,83481 

VI'  maggiore -|-  =  —       »        41,12093 

VI'  eccedente ^  =  »        45,40706 

VII'  minore  piccola  (VII*  di  dom.)  -~  =  »        46,31622 

9 
VII'  minore  grande  (scala  minore)  -=-  =  »       47,31622 

o 

VII'  maggiore -^  =  »        50,60234 

.      VIII' -^=  »        55,79763. 

Segue  un  lungo  capitolo  sul  Tonometro  dello  Scheibler,  che  oggi 
rappresenta  il  sistema  più  pratico  per  rilevare  il  numero  delle  vi- 
brazioni di  un  suono.  Consiste  in  una  serie  di  65  diapason  a  for- 
chetta che,  partendo  dal  do  di  512  vibrazioni,  salgono  di  4  in  4 
vibrazioni  alFottava  di  1024.  Se  il  suono  da  esaminare,  od  una  sua 
ottava,  non  è  all'unissono  con  uno  dei  diapason,  succederanno  bat- 
timenti coi  due  più  prossimi;  e  il  numero  dei  battimenti  indicherà 
quante  vibrazioni  conviene  aggiungere  o  togliere  alla  cifra  rappre- 
sentata dai  diapason  più  prossimi  per  conoscere  quante  vibrazioni 
dia  il  suono  preso  in  considerazione. 

finalmente  Tautore  arriva  al  nocciolo  della  questione,  che  inti- 
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tola  «  État  ténébreux  de  la  scìence  musicale  ».  Tale  stato  riguarda 
in  ultima  analisi  Talterazione  di  un  comma  che  deve  subire  talora 
qualche  suono  nella  musica  moderna.  Ne  ha  già  trattato  nella  pre- 
sente RMsta,  apportandovi  molta  luce  sotto  qualunque  aspetto  si 
consideri  il  fatto,  il  ly  Giulio  Zambiasi  {Dei  disegni  melodici  nei 
vari  generi  musicali).  Anch'io  nei  miei  Appunli  (li)  siUle  gamme 
studiai  il  tema  dal  punto  di  vista  che  mi  condusse  alla  conclusione, 
poco  gradita  a  taluno,  che  «  la  scala  naturale  è  in  aperto  contrasto 
«  coiressenza  della  modulazione  ».  Ma  il  signor  Meerens  intrawede 
rapporti  anormali  anche  neirarmonizzazione,  per  esempio  nell'ac- 
cordo di  quinta  eccedente,  sottointeso  il  fondamentale,  in  cui  si 

32  

scopre  una  terza  del  valore  di  -^  {nU  —  la^,  o  ,w' —  mi>), quando, 

a  mio  avviso,  si  tratta  di  un'alterazione  cromatica  naturalissima: 

25  75 

-rr  sulla  tonica  (do  -  mi[-^jf), -g^  sulla  dominante  (50/-^-r«t);  sono 

due  terze  maggiori  1  — 1  sovrapposte  al  suono  fondamentale. 

Del  resto  tutte  queste  discussioni  teoriche  provano  solo  che  non 
senza  un  motivo  d'imperiosa  necessità  si  usò  praticamente  la  scala 
temperata  fino  da  quando  la  trasformazione  delle  tonalità  antiche 
dischiuse  la  via  all'arte  moderna. 

Nel  Capitolo  VII  sono  citate  alcune  lettere,  molto  interessanti,  del 
chiarissimo  Dottor  Arcangelo  Gamiolo,  il  geniale  scopritore  della 
legge  del  moto  vibratorio.  Esse  riguardano  principalmente  questa 
sua  teoria,  divulgatasi  nei  paesi  d'oltre  alpe  più  che  in  Italia.  Non 
ne  parliamo  perchè  ci  è  noto  che  il  Dottor  Gamiolo  attende  ad  uno 
studio  completo  sull'argomento,  e  che  lo  pubblicherà  fìra  breve. 

Il  libro  finisce  con  una  dissertazione  sulla  gamma  in  vista  di  cer- 
care speciali  rapporti  tra  ì  vari  gradi,  mercè  suoni  sottointesi,  e  di 
arrivare  cosi  a  distruggere  il  principio  secondo  il  quale  la  gamma 
diatonica  è  considerata  come  il  risultato  dei  tre  accordi  perfetti  di 
tonica,  di  dominante  e  dì  sottodominante.  Dire  che  le  idee  dell'au- 
tore non  ci  soddisfano  sarebbe  ozioso  senza  intavolare  una  discus- 
sione per  la  quale  non  est  hic  locus  e  nella  quale  certo  non  ci 
intenderemmo.  Riportiamo  invece  la  conclusione  del  libro,  che  dessa 
dimostrerà,  meglio  di  qualunque  nostro  cenno,  gl'intendimenti  che 
informano  il  lavoro  dei  signor  Meerens: 

€  La  musique  est  donc  un  assemblage  esthétique  de  notes  succes- 
«  sives  ou  simultanées  reliées  entro  elles  par  des  rapports  directs 
€  dont  beaucoup  n*ont  qu'une  existence  clandestine  que  la  science 
€  a  pour  mission  de  dévoiler. 

€  Voilà  la  vraìe  contexture  des  éléments  de  V  art  musical  ;  elle 
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4L  doit  mettre  au  jour  tout  ce  qu'il  a  de  mystérieux.  Aux  harmo- 
«  nistes  Incombe  la  tàche  de  spécifler  quelle3  soni  les  notes  aphones 
€  qui  concourent  à  la  détermìnatìon  des  fonctìons  tonales  de  tous 
«  les  accords,  c'est  à  eux  de  les  designer.  À.ux  phrénologistes  est 
«  dévolue  celle  de  nous  montrer  en  quoì  consiste  le  travail  intel- 
«  lectuel  qui  fait  apparaìtre  à  rimagination  ces  sons  aphones  désignés 
€  par  les  harmonistes  et  d'où  il  faut  irrévocablement  écarter  Tin- 
«  fluence  des  lois  naturelles  des  corps  sonores  dont  la  captieuse 
€  intervention  constltue  toute  la  doctrine  erronee  de  Helmholtz  et 
«  de  ses  nombreux  sectateurs  ». 

Concludo  anch*io.  e  dichiaro  schiettamente  che  il  libro  del  signor 
Meerens  non  m'induce  a  ripudiare  la  dottrina  di  Helmholtz,  che 
può  essere  qualificata  erronea  solo  da  chi  non  ne  comprende  Tal- 
lissimo valore.  0.  G. 

G,  BAJItJjABJ>^rBBKBIi^  J>m  sourees  ntHuréiiés  de  ia  ^mu9iq^e,  Becbarehei  et  dé- 
dnctions  dans  la  Uiéorie  momcale  et  les  hermoniqaee.  ~  Paria,  1908.  Fìsohbacher. 

Il  titolo  non  potrebbe  essere  più  promettente;  ma,  ahimè,  quale 
delusione  alla  lettura  del  libro  1  L*autore  tratta  di  gamme  e  non  ne 
conosce  la  costituzione;  discorre  di  armonici  e  ne  ignora  il  valore. 

Infatti  egli  prende  una  serie  di  sei  V«  e  crede  di  aver  trovato  i 
suoni  della  gamma  naturale  —  seguita  collo  stesso  metodo  ascen- 
dendo e  discendendo,  ed  ò  persuaso  di  stabilire  i  semitoni  naturali, 
senza  accorgersi  che  cosi  facendo  maneggia  sempre  i  suoni  della 
gamma  pitagorica.  Quando  parla  degli  armonici  non  si  avvede  che 
il  quinto  e  il  quindicesimo  sono  1  veri  suoni  naturali  della  III*  mag- 
giore e  della  VII*  magg.,  calanti  di  un  comma  a  confronto  dì  quelli 
dati  dalla  quinta  e  dalla  sesta  V*  prese  sul  generatore  (IV*)  della 
tonica;  non  rileva  che  il  ventisettesimo  armonico  è  precisamente 
quel  sesto  grado  (non  naturale)  che  ^  nella  serie  di  V*,  ed  il  cui 
valore,  errato  per  l'eccesso  di  un  comma,  porta  lo  stesso  dissesto, 
in  riguardo  alla  gamma  naturale,  nelle  due  V*  che  gli  succedono. 
Ma  si  perde  a  contare,  sbagliando  per  giunta,  di  quanti  commi 
distano  alcuni  armonici  superiori  dispari  dai  pari. 

Con  una  ingenuità  superlativa  si  maraviglia  che  les  théoriciens 
non  si  siano  avveduta  finora  della  eccellenza  del  metodo  che  s'im- 
magina di  aver  scoperto  :  «  Et  Ton  préfèra  pourtant  tirer  Torigine 
<  de  ces  trois  sons  (III*,  VI*  e  VII*  maggiori)  des  cinquièmes  har- 
«  moniques  plutdt  que  des  troisièmes,  des  tierces  plutdt  que  des 
«  quintes  qui  avaient  été  jusqu'alors  utiliséesi 

«  On  a  donc  abandonnó  à  moitió  route  la  voie  première  et  droite 
€  suivie  jusque-là  dans  la  sèrie  des  quintes,  pour  bifurquer,  par  un 
^chemin  de  traverse,  du  coté  des  tierces.  Il  semble  qu*il  y  a  là 
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«  manque  de  suite  dans  la  métbode,  passe  sans  doate  inapergu, 
«  puisqn*on  est  reste  dans  les  mèmes  errements  depuis  deux  siècies, 
«  mais  qui  n*en  parait  pas  nioins  défectueux  ». 

E  dire  che  l'autore  cita  Rameau,  D'Alembert,  Mercadier,  Helm- 
holtz,  Boutroux,  ecc.  I  Ne  avesse  almeno  studiate  .abbastanza  le 
opere  per  capire  i  rapporti  dei  suoni  nelle  varie  scale!!        0.  G. 

jr.  rASCHXDB,   De  V Audiometrie  (ButUUn  i»  laringologi»,  otùlogi»  «i  rhmokgii,  paklU 
par  le  Dr.  André  Castéz,  Tome  IV,  8*  irimertre).  •>  Puia,  1901.  €.  Nud. 

Per  misurare  la  sensibilità  dell'orecchio  furono  immaginati  vari 
sistemi,  che  generalmente  si  basano  sulla  distanza  da  cui  è  perce- 
pito il  suono  (voce,  diapason)  o  il  rumore  (orologi,  apparecchi 
elettrici,  ecc.).  L'autore  ne  fa  la  storia  in  dettaglio,  e  rHeva  che 
nessuno  raggiunge  lo  scopo  colla  precisione  che  esige  la  scien^, 
sia  per  la  mancanza  del  criterio  della  misura,  non-  potendosi  sta- 
bilire rigorosamente  l'invariabilità  della  sorgente  sonora,  sia  per 
la  differenza  delle  condizioni  sperimentali  nei  singoli  casi. 

Passa  quindi  a  descrivere*  Vacousi-esthèsimètre  Toulouse-Va- 
schide,  che  rimedierebbe  a  tutti  gl'inconvenienti  mercè  la  de- 
terminazione costante  e  sicura  della  qualità  e  della  intensità  'del 
suono  che  deve  promuovere  la  sensazione,  e  la  facilità  con  cui  la 
finezza  della  percezione  può  essere  misurata.' 

Il  metodo  consiste  nel  far  cadere  goccie  d'acqua  distillata  del 
peso  di  gr.  0,10  sul  centro  d'un  disco  d'alluminio  del  diametro 
di  m.  0,10  e  dello  spessore  di  mm.  0,1,  inclinato  a  20*.  L'orecchio 
alla  distanza  di  m.  0,20,  avvertirà  una  percezione  quando  il  rubi- 
netto da  cui  cadono  le  goccie  sarà  giunto,  partendo  da  m.  0,01 
sulla  scala  graduata  che  lo  sostiene,  all'altezza  che  stabilisce  esat* 
tamente  la  misura  della  sua  sensibilità. 

Nella  caduta  delle  goccie  da  m.  0,10  e  più  il  disco  d'alluminio 
risuona  con  40  vibrazioni  semplici  al  secondo;  al  disotto  di  tale 
altezza  si  produce  soltanto  rumore.  0.  G. 

Musica. 

BDOABDO  CODAZZI,  Avé  Seffina  a  qiuUro  toc!  con  Moompagnunento  d'organo   (ad    U- 

bitam).  • 

—  Salmo  HHMitUe^  id.  id.  —  Milano.  B.  Fantnxti  «diioro. 

VAve  Regina  è  composizione  che  si  svolge  serenamente  sopra  ' 
una  semplice  melodia  polifonica,  cui  dà  anche  maggiore  riflesso  un 
secondo  tema  accessorio  annunciato  ad  imitazione.  Dalla  forma  or- 
dinata e  chiara,  dalla  compostezza  naturale  che  domina  nel  moto 
delle  parti  e,  più  che  dalla  importanza  del  concetto,  dalla  modula- 
zione fluente,  scevra  di  incompatibilità  stilistiche  e  però  sentita,  vi- 
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sulta  una  pagina  dì  musica  espressiva,  piacevole  e  colorita  con  calmo 
riserbo,  quale  si  conviene  a  un  componimento  sacro. 

Nel  salmo  nuzicUe  il  Codazzi  tfatta  un  componimento  di  altro 
carattere.  Il  sentimento  della  giocondità  vi  è,  nelP insieme,  espresso 
al|e  volte;  si  direbbe,  con  naturalezza  un  pò*  troppo  ingenua.  Ma  le 
varie  parti  rispecchiano  altrettante  sensazioni,  nel  complesso  delle 
quali,  se  non  è  sempre  facile  riscontrare  la  necessaria  unità  di  stile^ 
si  nota  però  quella  pare  assai  pregevole  del  colorito;  che  ^ncor  qui 
esso  prevale  più  simpaticamente  dei  disegni. 

In  ambidue  i  lavori  del  Codazzi  fa  impressione  felice  il  tratta- 
mento delle  voci  e  la  conoscenza  sicura  dei  loro  timbri,  dal  che  di- 
pende essenzialmente  il  loro  effetto  complessivo.  Questa  conoscenza 
positiva  della  musica  polifonica  completa  armonicamente  la  grazia 
e  il  senso  di  gradimento  che  emanano  da  questi  pezzi  scritti  con 
intenti  modesti  ma  scritti  bene.  L.  Th. 

OTTO  BABBZJjr^  dnq^  rièeea  paar  Orgu€.  Op.  5. 

—  JPaBsacaffiio  pour  Orgut.  Op.  6.  —  Ldpsig.  J.  Bieter-Biedermann. 

Belle  e  ben  fatte  queste  composizioni  del  Barblan;  io  non  esito 
a  chiamarle  esempi  di  musica  solida  e  corretta  e  spesso  ancora 
profondamente  sentita.  I  cinque  pezzi  per  organo,  quantunque  diversi 
nel  carattere  e  nella  forma,  portano  il  contrassegno  di  una  singolare 
unità  di  stile.  Io  credo  che  in  ciò  appunto  consista  la  loro  principale 
bellezza  e  da  ciò  nasca  l'impressione  gradita  di  che  essi  sono  capaci. 
Gli  à  veramente  stile  d'organo,  assai  moderno  e  sentito,  nel  vigore 
della  linea,  nella  eleganza  deirarmonizzazione,  nella  naturalezza  * 
del  movimento  polifonico,  nelFaffln^ta  espressione  che  emana  da 
ogni  accordo,  nel  pensiero  musicale  semplice,  netto,  deciso,  a  tutta 
prima  anzi  apparentemente  assai  modesto,  ma  che  si  rivela  sempre 
più  interessante  nella  sua  forma  squisita.  Non  si  suonano  una  volta 
questi  pezzi  senza  che  essi  vi  lascino  un  intimo  e  vivissimo  desiderio 
di  riudirli,  tant*è  la  venustà  di  certi  loro  dettagli  i  quali,  o  iso- 
lati 0  corrispondentisi  a  vicenda,  riescono  ad  una  fraseologia  chiara 
e  perfettamente  armonica.  Fra  questi  noto  le  cadenze,  ed  una  spe- 
cialmente, dolce  ed  elegantissima,  che  si  fa  tipica  ed  Imprime  ad 
ognuno  di  questi  componimenti  una  caratteristica  unità  di  colorito. 
Lo  stesso  contenuto  delle  progressioni  armoniche  appare  attraente; 
né  credo  sia  facil  cosa  far  dir  di  più  a  delle  mere  sonorità.  Tra  le 
mai^i  deirabile  organista  esse  personificano  dei  concetti  veramente 
inspirati  alla  magnificenza,  alla  grandiloquenza  e  alla  variata  espres- 
sione deirorgano  registrato.  L'armonia,  dirò  anzi,  a  tutta  prima  non 
veste  soltanto  una  sostanza  di  queste  composizioni,  si  rivela  come 
risultato  fecondo  e  naturale  di  parti  che  si  dirigono  le  une  verso 
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le  altre  con  singolare  semplicità  e  schiettezza  di  disegni,  quella  sem- 
plicità e  schiettezza  che  appalesano  il  vero  dominio  della  tecnica  e 
del  contrappunto. 

n  complesso  è  lavoro  di  un  maestro  dell'eleganza  e  della  forma. 

Quando  le  splendide  inneggianti  sonorità  del  corale,  nel  primo 
pezzo  {con  moto  maestoso)  assurgono,  incisive  ed  energiche,  a  forme 
ideali  con  la  poesia  di  una  espressione  solenne  e  dolente;  quando 
sono  vaghe  rimembranze,  voci  intime  e  languide  o  tali  che  parlano  di 
religione,  come  nel  secondo  e  nel  quarto  pezzo  {andante  tranquillo  e 
con  moto);  quando  le  aspirazioni  irrefrenate  di  un*anima  che  si 
espande  tra  delicate  esultanze  e  novi  e  superbi  trionfi,  come  nel 
terzo  e  nel  quinto  pezzo  {adagietto  religioso  e  andante  maestoso). 
Oh!  si,  questa  è  arte. 

Il  vero  musicista,  colui  che  sente  la  poesia,  1*  anima  dei  suoni, 
darà  a  queste  composizioni  il  suo  entusiasmo,  come  ad  esse  tanto 
ne  ha  dato  Fautore. 

Le  tendenze  del  Barblan  sono  moderne,  però  senza  affettazione, 
senza  singolarità  cabalistiche,  senza  anormalità  astruse,  morbose 
ed  irriflessive.  Tutto  è  al  suo  giusto  posto  nella  trama  dell*  espressione 
e  tutto  vi  riceve  il  suo  giusto  valore.  Ma  i  suol  concetti,  per  quanto 
semplici,  per  esprimersi  sentono  il  bisogno  di  una  eletta  afflnazione 
armonica.  Questa,  alla  sua  volta,  però,  non  va  in  traccia  di  vuote 
originalità  con  procedimenti  saltuarii  e  strappi  al  corretto  e  naturale 
procedere;  ma  solo  essa  cerca  e  raggiunge  queir eflScacia  che  lesi 
proporziona  neirordinata  ed  equilibrata  compostezza  di  tutte  le  parti. 
Queste,  bene  spesso,  in  note  appoggiate  (non  reali)  deirarmonia,  se- 
condo il  sentimento  moderno,  riescono  ad  ottenere  una  vivida  e  nuova 
luce  di  varietà  ed  anche  di  originalità. 

Il  passacaglio  si  svolge  in  forma  di  variazione  sopra  un  tema 
condotto  su  d*una  serie  di  note  appoggianti,  ciò  che  permette  alle 
figure  del  contrappunto  di  ricevere  una  sorprendente  ricchezza  e 
venustà  di  armonizzazione.  Le  variazioni  sono  di  concetto,  e  nel 
loro  succedersi  esse  notevolmente  s'accrescono  di  interesse  a  traverso 
forme  splendide  per  finezze  e  contrasti  di  ritmi  e  di  accenti  espres- 
sivi. É  la  solida  conoscenza  delle  opere  di  Sebastiano  Bach,  che 
ha  permesso  e  fatto  sicuro  un  simile  dominio  della  materia  dei 
suoni,  la  conoscenza  di  Bach,  di  Fresoobaldi  e  dei  classici  organisti 
della  grande  epoca.  Evidentemente  il  compositore  è  dei  cultori  seri! 
e  fondati  della  musica  d'organo. 

Nel  Barblan  è  manifesta  una  individualità.  Essa  si  annuncia  nel 
mare  fluttuante  di  armonie  terse  e  limpidissime;  è  individualità  che 
non  perde  mai  il  suo  tipo,  e  che  nella   frase  più  semplice,  nella 
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mossa  di  un  tema  o  nella  cadenza,  nel  richiamo  di  un  colorito,  di 
una  battuta  caratteristica,  permane  e  conquide  senza  posa  né  •vanità 
né  contorsioni,  ma  naturalmente,  serenamente.  Il  Barblan  é  delle 
tempre  d'artisti  che  promettono  assai  ;  lo  si  vedrà  arricchito  di  idee 
e  sempre  più  splendido  nella  forma;  è  una  profezia  troppo  fòcile 
ad  avverarsi  ed  é  un  augurio  caldo  e  sincero.  Che  gli  artisti  si 
facciano  a  compagni  questi  suoi  componimenti  d*organo;  li  ame- 
ranno molto  e  li  abbandoneranno  difficilmente,  perché  essi  sono  della 
vera  musica,  che  ha  sempre  qualche  cosa  di  piacevole  e  di  sano 
da  rivelare.  L.  Th. 

BJCHABD   BATKAt   Bunie   BOhne.   r*ròhUehé  TonkunH.  —  Manchen,  1902.  Oeorg. 
D.  W.  Callwey,  Kanstwurt-Verlag.  Ente  ond  iweito  Folge. 

La  raccolta  ha  uno  scopo  modesto:  raggruppare  dei  pezzi  di  mu- 
sica giocosa  destinati  alla  famiglia  tedesca.  «  Wir  meinen  die  bunte 
Buhne  im  deutschen  Hause  »,  dice  ilBatka.  Le  composizioni  sono 
tratte  da  ogni  epoca,  a  cominciare  dal  cinquecento,  e  per  queste 
due  serie  almeno,  appartengono  ad  autori  tedeschi,  ad  eccezione  di 
due  (a  più  voci,  s*intende)  di  Orlando  Lasso.  Il  compilatore  cerca  il 
pezzo  di  musica  umoristico,  scherzoso,  nel  repertorio  però  dei  mu- 
sicisti più  rispettabili.  Cosi  egli  ha  messo  insieme  due  fascicoli  di 
musica  che  ha  tutte  le  attrattive  della  semplicità,  dell*  eleganza  e 
del  fine  umorismo.  Cominciando  da  Ugo  Wolf,  che  per  queste  qua- 
lità ben  primeggia  fra  i  moderni,  e  passando  a  Beethoven  (quattro 
composizioni),  a  Mozart  (con  un  grazioso  terzetto,  ma  che  forse  non 
é  suo),  a  Weber,  Mendelssohn,  Schein,  Loewe  ed  altri,  ci  si  pre- 
sentano pezzi  nella  maggior  parte  ad  una  voce  con  pianoforte,  pre- 
ceduti da  alcune  pagine  illustrative. 

Nelle  proporzioni  e  negli  intenti  suoi  modesti,  la  raccolta  del 
Batka  é  ben  fatta.  L.  Th. 

Wagrnerlana. 

I0UDWIO  aCHEMJLNN^  Meine  Erinner%angen  an  Biehard  Wagner,   —  Stattgart, 
1902.  Fi.  FrommAns  VerUg  (E.  H&aif). 

I  vecchi  lettori  dei  Bayreuther  Blàtier  ricorderanno  gli  articoli 
entusiastici  che  vi  andava  pubblicando  lo  Schemann  alPepoca  in  cui 
si  preparava  la  rappresentazione  del  Parsifal.  Egli  apparteneva  al 
circolo  degli  intimi  del  maestro  ed  era  in  grado  di  riprodurne  il 
pensiero  giustamente,  e  come  il  Wagner  amava,  senza  le  ampollo- 
sità e  le  affettazioni  tanto  comuni  nei  giovani  adoratori.  Ora  egli  ha 
pubblicato  questi  ricordi  personali,  i  quali,  senza  pretendere  di  ag- 
giungere cose  nuove  ai  fatti  o  alle  caratteristiche  della  individua- 
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lità  del  Wagner,  interesseranno  non  di  meno  tutti  coloro  che  sentono 
viva  r  impressione-  dei  rivolgimenti  operati  dalla  pia  imponente 
figura  d'artista  dei  nostri  tempi. 

Lo  Scheroann  comincia  il  suo  lavoro  tratteggiando  Tambiente 
esterno,  in  cui  ricorsero  l  Catti  che  lo  avvicinarono  al  Wagner,  e 
li  segue  cronologicamente  dal  1873,  in  occasione  di  un  concerto 
dato  dal  maestro  a  Berlino,  soffermandosi  a  notare  le  sue  impres- 
sioni durante  le  esecuzioni  festive  del  1876,  la  lunga  preparazione 
del  Parsifal,  le  vicende,  grincontri,  le  confidenze  e  le  esperienze 
di  ogni  specie,  che  s*accompagnarono  a  questo  periodo  fino  al  1883. 

Nella  seconda  parte  del  suo  libro,  FA.,  specialmente  s*intrattiene 
sulle  caratteristiche  del  Wagner,  considerato  come  la  mente  che 
si  esprime  intorno  alle  questioni  deirarte  contemporanea.  È,  si  può 
dire,  la  giornata  del  maestro,  seguita  in  quanto  essa  ha  di  ordina- 
riamente interessante  per  le  manifestazioni  intellettuali.  Lo  Schemann 
raccogli<3  vari  giudizi  su  artisti,  scienziati,  uomini  politici,  poeti  e 
musicisti  del  presente  e  del  passato.  Sono  temi  artistici,  come  lo 
Schemann  li  chiama,  svolti  dal  maestro  nella  foga  delUmprovvisa* 
zione,  talora  con  poche  frasi,  con  molta  vivacità  e  fine  umorismo. 
Qui  la  figura  geniale  del  Wagner  balza  fuori  dalle  pagine  dense  di 
concetti,  viva,  parlante,  completa  ;  ogni  suo  tratto  si  annuncia  con 
verità  sorprendente,  talché  si  ritorna  involontariamente,  spesso  an- 
siosi ed  ammirati,  sulle  sue  parole,  i  suoi  giudizi  taglienti  e  le  sue 
invettive. 

Il  carattere  propriamente,  Tuomo  e  Kartista  insieme,  è  scolpito 
nella  terza  parte,  sempre  a  base  di  fatti  e  ricordi  personali.  Anche 
qui  è  quasi  sempre  Wagner  che  parla;  è  la  sua  immensa  natura- 
lezza e  bontà  che  colorisce,  in  queste  ultime  pagine,  un  nuovo 
quadro  della  vita  vera  vissuta  con  lui,  nella  intimità  della  sua  casa 
e  della  sua  famiglia. 

Lo  Schemann  ha  aggiunto  a  questi  ricordi,  come  appendice,  le 
parole  che  egli  pronunziò  alla  Unione  Wagner  di  Gassel  il 
16  marzo  1883.  L.  Th. 

WILHELM  BBOE8EL,  Kundry,  Ein  Beitrag  lar  Anffurang  der  weibUehen    0«ctalt  ia 
Richard  Wagner^s  Pani/al.  •  Leipiig,  Verlag  tod  C.  W.  Fritneh. 

L'A.  si  è  proposto  di  studiare  il  carattere  di  Kundry,  Teroina  del 
Parsifal,  che  egli  dice  una  delle  figure  più  enigmatiche  che  si 
riscontrino  in  tutta  la  letteratura  teatrale.  Egli  si  pone  varie  que- 
stioni, risolte  le  quali,  il  carattere  di  Kundry  resta  manifesto  e  giu- 
dicato e  tale  da  potere  ben  dirigere  lo  studio  e  interpretazione 
degli  artisti.  Ciò  è  sommamente  interessante  se  si  dovesse  perdere 
la  tradizione.  Il  personaggio  di  Kundry  è  studiato  non  soltanto  in 
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sè,  ma  anche  in  rapporto  specialmente  a  guelfo  di  Parsifal,  costi- 
tuendo questo  punto  anzi  il  centro  di  una  seria  indagazione  filo^- 
fica  e  un  parallelo  attraente. 

L'opuscolo  del  Broesél  è,  oltre  tutto,  un  ottimo  ausilio  per  com- 
prendere l'intero  dramma  del  Parsifal;  è  scritto  con  chiarezza, 
con  espressione  calda  e  vivace;  è  raccomandabile  a  complemento 
delle  cosi  dette  Ouide,  che  ci  perseguitano  per  tutta  Ba^reuth  e 
fuori.  L.  Th. 

X909.  HrahH»eh0r  WeffweUer  fUr  Bayireuthèr  FèHspieibesueher.  —  BayTenUi.  Verlag 
Ton  Nithrenbeim  «nd  Bayerlein. 

Ck>ntiene  la  pianta  e  la  descrizione  della  città  di  Bayreuth  e  dei 
dintorni,  1  programmi  delle  rappresentazioni  festive  e  l'elenco  di 
tutti  i  cooperatori.  Seguono  brevi  note  illustrativo  per  L'Olandese 
volante.  L'anello  del  Nibelungo  e  Parsifal.  U  bel  libro  è  adomQ 
dì  numerose  incisioni  e  de'  ritratti  dei  principali  artisti  che  presero 
parte  alle  rappresentazioni  dei  Teatro  Wagner  nell'estate  scorsa. 
Ora  esso  non  è  più  che  un  ricordo,  ma  tale  però  che  sarà  sempre 
gradito  a  chi  ha  dato  i  bei  giorni  alle  pure  gioie  dell'arte. 

L.  Th. 

IZZU8TBIBBTBB  AJLMANACM  9u  den  Bayreuthtr  .FMli^efon.  —  Bayranth.  1902. 
Tbaodor  Oswald  Mn. 

Contiene  questo  almanacco  un  indice  delle  principali  opere  pub- 
blicate su  Wagner,  la  sua  vita  e  le  sue  opere,  fra  parecchie  altre 
cose  di  attualità  e  insieme  a  molti  ritratti  e  illustrazioni  riferentisi 
alle  opere  di  Wagner  e  ai  loro  interpreti.  L.  Th. 

Tarla. 

Xemoria  preaentada  a  lo9  Sehorea  aoeios  de  la  "  Soeiedad  Vilamumlea  Madrid 
lena  „  por  «m  juiUa  de  gobiemo  j  leida  en  U  JanU  general  celebrada  el  5  de  Jnnio. 
-  Madrid,  1902.  Lit.  Crespo. 

Da  questa  Memoria  si  apprende  la  situazione  del  bilancio  sociale, 
il  movimento  del  soci  nei  concerti  e  il  loro  numero,  che  à  vera- 
mente rispettabile.  Questo  primo  anno  della  sua  esistenza  (1901-1902) 
la  Società  Filarmonica  Madritena  ha  voluto  interamente  consa- 
crato a  Beethoven,  del  quale  ha  fatto  eseguire  tutte  le  opere  di 
musica  istrumentale  da  camera,  comprese  le  suonate  per  piano- 
forte e  violino  e  parecchie  suonate  per  pianoforte,  divise  in  dicias- 
sette concerti,  che  ebbero  luogo  nel  Teatro  Espanol,  dal  no- 
vembre 1901  al  maggio  1902,  col  concorso  di  eminenti  artisti.  In 
un  solo  concerto  straordinario  si  eseguirono  composizioni  di  Liszt, 
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Schumann,  Schubert,  Ghopin  e  Wagner,  col  concorso  del  pianista 
Edoardo  Risler. 

Grintendimenti  non  potrebbero  essere  più  elevati;  i  più  fervidi 
augurfl  alla  nascente  società.  L.  Th. 

P^crx  aCHUMANN,  Mux  ming^9  Beethoven,  Mtt4  A^l^dangea.  —  Laipàg.  1908. 
YarUg  Ton  E.  A.  Seemamu 

Sul  Beethoven  di  Max  Rlinger  si  è  tanto  scritto  e  polemizzato 
di  questi  giorni,  che  solamente  a  riassumere  quel  non  poco  che  è 
degno  deiropera  eminente,  ci  sì  troverebbe  nd  più  serio  imbarazzo. 
Noi  non  entreremo  nel  merito  del  lavoro^  che  non  abbiamo  avuto 
la  fortuna  di  vedere  se  non  in  piccole  riproduzioni  fotografiche. 
Abbiamo  seguito  con  attenzione  il  succedersi  degli  scritti  su  pei 
giornali  e  le  riviste.  Oggi  ne  capita  fra  le  mani  quello  dello  Schumann, 
che  è  uno  dei  più  ordinati  ed  oggettivi  studii;  la  sua  intonazione  ò 
tutta  laudativa,  ma  Toccasione  è^  io  credo,  propizia  perchè  i  lettori 
della  Rivista  possano  sapere  che  è  realmente  1*  opera  d*arte  del 
Rlinger. 

Questi  è  uno  dei  più  eminenti  scultori  moderni.  La  prima  idea 
del  suo  Beethoven  egli  Tebbe  nel  1887;  in  complesso,  essa  è  rimasta 
perfezionandosi  sempre,  finché  egli  potè,  nella  settimana  di  Pasqua 
del  1902,  dichiarare  finito  il  suo  lavoro  e  presentarlo  al  pubblico. 

Lasciamo  la  parola  allo  Schumann:  «  Il  lavoro  è  formato  coi  mi^- 
teriali  più  nobili  e  preziosi:  oro  ed  avorio,  bronzo,  marmo  e  pietre 
preziose  sono  riunite  nell'opera  d'arte.  Porse  potrebbe,  a  tutta  prima, 
sembrare  un  pensiero  esteriore  quello  di  esprimere  l'ammirazione 
per  uno  dei  più  grandi  uomini  che  la  terra  abbia  prodotto,  mediante 
le  materie  più  preziose;  quando  pertanto  la  sostanza  interiore  di 
un'opera  d'arte  domina  cosi  sopra  la  materia  e  la  forma,  come  nel 
Beethoven  del  Rlinger,  ognuno  dovrà  rallegrarsi  che  al  più  nobile 
fine  artistico  siano  state  fatte  servire  anche  le  materie  più  preziose. 

«È  noto  che  Max  Rlinger  annette  al  colorito  un  alto  significato 
nella  plastica.  Nel  colorito  lo  scultore  possiede  uno  dei  mezzi  più 
importanti  per  accordare  l'effetto  e  farlo  salire  alla  più  alta  forza. 
Nell'opera  d'arte  completa  però  quest'effetto  del  colore  è  ulterior- 
mente sviluppato:  esso  è  ottenuto  non  colla  pittura,  ma  mediante 
il  color  naturale  delle  pietre  e  dei  metalli  impiegati,  ed  appare 
come  in  una  sublime  purificazione.  Il  basamento  è  di  marmo  dei 
Pirenei  confusamente  venato  di  violetto  scuro;  in  marmo  anch'esso 
dei  Pirenei,  a  leggere  venature  in  bianco,  è  scolpita  l'aquila  che 
sta  ai  piedi  dì  Beethoven;  la  sedia  a  trono,  di  forma  affatto  carat- 
teristica, è  fusa  in  bronzo;  gli  slanciati  bracciuoli  risplendono  di 
oro  levigato.  La  parte  superiore  del  corpo  di  Beethoven  è  modellata  in 
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marmo  bianco  di  Sira  ;  sopra  la  parte  inferi(M*e  del  corpo  e  le  gambe 
si  adagia  un  manto  di  splendido  onice  listato  di  giallo  bruno,  che 
fu  tratto  da  un  solo  ammasso  potente.  Neirinteruo  dell'alta  sedia, 
all'orlo  superiore,  sì  strascina  un  fregio  fdrmato  di  pietre  preziose. 
Opali  azzurre,  agate  rosse,  jaspidi,  antiche  fusioni  di  vetro  e  lami- 
nette  d*oro,  sono  riunite  in  un  complesso  prezioso,  le  cui  singole 
parti,  disposte  a  foggia  d'ala,  circondano  cinque  testine  d'angeli  fatte 
di  avorio.- 

€  Sopra  tutta  questa  armonica  pompa  di  colori  campeggia  la  nuda 
parte  superiore  del  corpo  di  Beethoven  in  marmo  bianco.  È  diffi- 
cile rendere  con  parole  la  potente  impressione  che  questa  figura  fa 
su  di  noi.  La  gamba  destra  egli  l'ha  incrocicchiata  sulla  sinistra,  il 
braccio  destro  à  posto  sulla  parte  superiore  della  coscia  destra, 
le  mani  —  la  sinistra  dietro  la  destra  —  sono  serrate  solidamente,  la 
parte  superiore  del  corpo  è  inclinata,  le  labbra  compresse,  lo  sguardo 
si  dirige  innanzi,  lontano  lontano.  L'atteggiamento  della  persona  è 
pienamente  naturale  e,  nel  tempo  istesso,  espressivo  in  modo  straor- 
dinario. 

«  Una  potente  serietà,  qualche  cosa  come  uno  sdegno  trasfigurato, 
è  impressa  nei  tratti  del  volto;  dietro  a  questa  Targa  fronte  abbas- 
sata, la  quale  incornicia  il  folto  de'  confusi  capelli,  la  fantasia  crea- 
tiva lavora,  quella  fantasia  i  cui  poderosi  fatti  ci  trascinano,  arbitri 
di  noi,  verso  tutte  le  altezze  e  le  profondità  delFumano  sentire;  noi 
assistiamo,  muti  e  sommessi,  all'atto  di  questa  sublime  attività  poe- 
tica del  genio  creatore  >. 

Lo  Schumann,  proseguendo  nel  suo  studio,  passa  alle  più  elevate 
considerazioni  di  ordine  tecnico  ed  estetico,  tanto  in  proposito  alla 
figura  principale,  quanto  alla  parte  decorativa  e  simbolica  che  egli 
analizza  nei  minimi  dettagli.  I  rilievi  che  esistono  nelle  diverse 
parti  del  seggio  hanno  un  altissimo  significato  filosofico.  «  li  terzo 
rilievo,  dice  lo  Schumann,  che  è  nel  lato  posteriore,  mostra  il  sa- 
crificio di  Cristo  e  la  vittoria  sul  paganesimo.  Cristo  pende  dalla 
croce  in  mezzo  ai  due  ladroni;  Il  sole,  che  sorge  dai  mare,  manda 
1  suoi  raggi  sulla  terra;  Maria  sta  piangente  presso  la  croce  del 
figliuolo  di  Dio;  Maddalena  è  più  sotto,  tutta  compresa  in  un  muto 
dolore,  e  guarda  in  alto  al  giusto  ladrone.  Ma  nella  parte  inferiore, 
Venere,  sollevata  da  un  genio  dell'acqua  sopra  una  conchiglia,  sorge 
dal  mare:  è  troppo  tardi;  il  suo  regno  è  finito;  l'apostolo  Giovanni, 
con  un  gesto  violento  ed  appassionato,  la  respinge  nel  nulla;  indarno 
essa  cerca,  innalzando  le  mani,  di  sfuggire  alla  maledizione  che  la 
annienta;  una  Nereide  (che  si  conosce  dalle  gambe  fatte  a  coda  di 
pesce)  ascolta  spaventata  le  fiere  parole  dell'apostolo.  In  questo 
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quadro  la  nostra  sensazione,  rimane  temprata  é  slbossa  in  modo 
sublime;  Klinger,  con  ragione,  in  parte  lo  ha  soltanto  schizzato, 
perchè  a  lui  appunto  non  premeva  chp  di  for  sentire  il  desiderato    • 
andamento  di  pensieri  e  di  indurre  Tanlmo  nella  disposizione  voltila. 

«  Ma  Beethoven  è  per  Klinger  Teroe,  nella  cui  creazione  si  fon- 
dono la  intuizione  ellenica  e  ^cristiaDa,  la  rinuncia  al  mondo  e  la 
torbida  vita  del  tempo,  la  caccia  ai  piaceri  e  il  sentimento  ìntimo, 
la  brama  afrodisiaca  e  il  dolore  che  redime  il  mondo,  e  sì  raccol- 
gono in  un^alUssima  ed  artistica  unità  ». 

Secondo  lo  Schumann,  Timpressione  profonda,  che  desta  la  gran- 
diosa opera  d'arte  del  Elinger,  si  completa  con  lo  studio  di  tutte 
le  sue  parti  e  il  significato  dei  rilievi  e  delle  decorazioni.  Certa- 
mente questo  studio  lo  Schumann  lo  ha  (atto  con  passione  e  con 
competenza,  per  la  qual  cosa  il  suo  scritto  manifesta  una  serie  di 
considerazioni  fondate,  quantunque  alcuna  di  esse  non  sempre  ap- 
parisca troppo  convincente;  e  ciò  non  tanto  per  Tesecuzione  arti- 
stica della  statua,  quanto  per  Tidealità  spiccatamente  beethoveniana, 
che  non  sembra  trasparire  dalla  figura  dell'eroe  e  dal  complesso 
dell'opera  d'arte.  L.  Th. 

JOaBBH  MANTVJVI,  Beethoven  und  Mmao  KUnger'e   Beethoven  Statue,  fine 
Stadie.  —  Wi  n.  lOOS.  VerUg  toh  Gerold  «nd  Co. 

Questo  studio  del  Mantuani  è  di  indole  diversa  da  quello  dello 
Schumann.  Il  Mantuani  vuol  vedere  nell'opera  d'arte  dello  scultore 
il  Beethoven  della  vita  reale,  liberato  da  tutta  queiraureola  di  mi- 
sticismo e  di  significato  simbolico,  di  che  appare  piena  la  concezione 
del  Elinger.  Anzi,  nel  suo  studio^  egli  prima  di  tutto  si  rappresenta 
la  vita,  la  figura  di  Beethoven  artista  e  uomo,  e  la  segue  in  tutto 
il  suo  sviluppo,  dairinfanzia  sino  alla  maturità.  Nelle  deduzioni,  egli 
viene  ora  al  confronto  coll'opera  d'arte  del  Klinger,  sulla  quale 
polemizza  e  cui  si  mostra,  in  gran  parte,  contrario.  Il  suo  studio, 
per  vero  dire,  è  più  svolto,  più  critico,  più  profondo.  Anch'egli 
accenna  alla  statua  di  Vittor  Hugo  del  Rodin,  come  per  associazione 
di  idee  ebbe  a  fare  lo  Schumann,  ma  più  ancora  completa  il  suo 
confronto  parlando  del  Beethoven  di  Francesco  Jerace,  che  mostra 
di  apprezzare  assai.  Pel  Mantuani,  oltre  il  vero  Beethoven,  nel 
lavoro  del  Klinger,  manca,  e  sopra  tutto,  ciò  che  egli  dice  il  carat- 
tere specificamente  musicale,  anzi  manca  un  accenno  qualsiasi  a 
questo  carattere.  Egli  conduce  la  sua  polemica  coi  difensori  del 
Elinger  con  argomenti  solidi  e  con  tutta  la  maggior  chiarezza  di 
prove. 

<:k)me  si  vede,  i  punti  di  vista  difierenti  de*  critici  raggiungono 
risultati  opposti.  In  ogni  modo,  il  lavoro  del  Klinger,  che  ha  dato 
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luogo  a  cosi  ampie  e  belle  discussioni,  è  opera  d*arte  eminente; 
forse  la  troppa  idealità  e  la  acutizzata  poesia  di  alcuni  ha,  per 
reazione,  provocato  degli  studii  affatto  inversi,  io  direi  quasi,  socio- 
logicamente e  artisticamente  ancora  più  rispettabili  e  più  veri. 

Pertanto,  colla  coscienza  sicura  dei  proprii  convincimenti,  ogni 
studio  serio  ci  porta  a  risultati  altamente  lodevoli. 

Il  Mantuaui  personifica  una  di  queste  coscienze.         L.  Th. 

JPrograiMnf  aìhd  list  of  metnbers  atid  'officers  of  the  «  Jkmkanatler  Society  ».  ^ 

New-Tork,  1902.  Printed  for  the  Society. 

Da  questi  programmi  dei  concerti  di  musica  da  camera  dati  dalla 
TonhunsUer  Society  di  New- York,  apparisce  chiaro  che  i  fini  pro- 
postisi dalla  Società  sono  stati  seguiti  col  maggiore  impegno  per 
parte  di  noti  artisti,  fra  ì  quali  figurano  nomi  eccellenti.  Composi- 
zioni moderne  e  classiche  furono  eseguite  in  sedici  concerti,  quattro 
dei  quali  furono  dedicati  rispettivamente  a  Beethoven,  Rubinstein, 
Rheinberger  e  Riccardo  Strauss.  L.  Th. 
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Oaizetta  Masieale  (Milano). 

N.  28.  —  EisNEK-EisBNHoy,  Da  Vienna.  —  A.  Untersteiiter ,  U  avvenire 
delia  musica  da  chiesa. 

N.  29.  —  S.  Procjda  ,  Cesi  e  il  suo  <  Metodo  ».  —  A.  Untersteiiteb,  Vacve- 
nire  deUa  musica  da  chiesa. 

K.  80.  —  A.  XJntersteiner,  Giuseppe  Sarti.  —  Tabavilu,  Criurisprudenza 
teatrale. 

N.  81.  —  A.  C  A  METTI,  La  partenza  da  Boma  della  scdma  di  Fiìippo  Mar- 
cheUi. 

N.  32,  -•  Corrispondenze. 

N.  33.  —  C.  Lezzi,  La  musica  nella  famiglia  Puccini.  —  C.  Armer,  Varie 
lirica  e  gli  scioperi. 

N.  34,  35,  36.  —  G.  B.  Capocci,  DelVarU  del  canto.  Brevi  pretti. 

N.  37.  —  C.  Lezzi.  Uimperatore  Francesco  II  a  Milano  in  cerca  di  can^ 
tanti  pel  teatro  di  Vienna.  —  V.  Fedeli,  Le  feste  orfeoniche  di  Crinevra.  — 
G.  B.  Capocci,  DeWarie  del  canto. 

n  Palestriua.  Rivista  mensile  di  Mosioa  Sacra  (Firenze). 

Aprile.  —  P.  Ghiokoni,  L'  <  alleluia  »  del  gabbato  santo.  —  G.  Gioyanuozzi, 
Dominiea  Sangallenses.  Divagazioni  artistiche  religiose.  —  AlP Abbazia  di 
Soksmes  (Santo  di  un  articolo  di  BoUaigue). 

Maggio.  —  P.  Ghig.voni,  L'applauso  e  Tarte  sacra.  —  L.  Bicchierai,  Per 
amor  di  Dio.  —  Armoniosa  grammatica:  insegnamento  della  musica  presso  i 
Greci  antichi.  —  La  musica  nelle  chiese. 

La  Cronaca  Mnsicale  (Pesaro). 

Anno  VI,  N.  11,  12.  —  e  Germania  »  ^i  Franchetti.  ^  Lo  *  Stabat  Mater  » 
di  Bossini.  Trionfi  antichi  e  odierni. 

Anno  VII,  N.  1,  2.  —  Per  una  circolare  ministeriale.  —  Relazione  sul  eon^ 
corso  di  Loreto.  —  Le  solenni  onoranze  a  Boi^sini  in  Firenze. 
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La  Nuora  Mugiea  (Firenze). 
N.  78.  —  A.  Bonaventura,  Rossiniana.   —   Rassegna   bibliografica.  VaXbo 
Rossiniano, 

N.  79.  —   A.  Falconi,  I  trattati  di  Jadassohn. 

Masiea  sacra  (Milano). 
N.  7.  —  E.  BoTTiGLiERO,  Lettera  aperta  al  direttore  detta  M.  5.  —  G.  Sizia, 
Questioni  organariche.  Le  aneie.  -  G.  Weidinobr,  Attraverso  i  paesi  tedeschi. 
.  —  Organisti  e  organarL 

N.  8.  —  J  decreti  detta  S.  C.  dei  Riti.  —  A.  Ghiqnoni,  La  musica  saera  e 
il  movimento  sodate.  —  G.  Wiidinger,  Attraverso  i  paesi  tedeschi.  —  Orga- 
nisti e  organari. 

Rassegna  Gregroriana  (Roma). 

N.  7.  —  U.  Gaisser,  Brani  greci  netta  liturgia  latina,  —  R.  Baralli,  I 
Benedettini  di  Solesmes  e  la  restaurazione  gregoriana. 

N.  8,  9.  —  Congressi  di  musica  saera:  Bruges,  Torino,  —  U.  Gaibser, 
Brani  greci  netta  liturgia  latina. 

Btrista  Teatrale  Italiana  (Napoli). 
1«  Luglio.  —  L.  A.  Villanis,  «  Consuelo  »  di  A.  Rendano, 
lo  Agosto.  —  S.  Procida»  La  «  Nemea  »  di  E.  Coop  al  t  Bettini  »  di  Napoli. 


FRANCESI 

La  Tribane  de  Saint-GerTais  (Paris). 

N.  1-2.  —  J.  DE  MuRis,  La  <  Schola  »  de  Marseille.  —  H.  Quittard,  Henry 
du  Mont.  —  P.  AuBRT,  Le  système  musicai  de  VÉglise  arménieime  (saite).  — 
A.  Gastone,  Cours  de  chant  grégorien  (suite). 

N.  3.  —  A.  Gastoué,  Cours  de  chant  grégorien  (suite).  —  P.  Adbry,  Le 
système  musical  de  VÉglise  arménienne  (suite).  —  H.  Quittard,  Henry  du 
Mont  (suite). 

N.  4.  —  J.  DE  McRiB,  Les  Assises  dela  *  Schola  »  à  Bruges.  —  A.  Gastone, 
Cours  de  chant  grégorien  (suite).  —  P.  Aubry,  Le  système  musical  de  VÉglise 
arménienne  (suite).  —  H.  Quitta rd,  Henry  du  Mont  (suite).  —  M.  Brenet,  Petits 
problèmes  historiques:  Guido  d^ Arezzo,  Ponthus  Teutonicus  et  Vabbé  Odon. 

N.  5,  6.  —  R.  DE  Castsra  ,  L'expulsion  des  chanteurs  de  Saint-Chrvais.  — 
J.  DB  MuRis,  La  propagande  de  la  •  Schola  »  en  province.  —  H.  Qujttard, 
Henry  du  Mont  (suite). 

N.  7.  —  R.  DB  Gastera,  Dix  ans  d'action  miésiccde  religieuse.  —  A.  Gastone, 
Cours  de  chant  grégorien.  —  H.  Quittard.  Henry  du  Mont.  —  Gaborit,  Les 
Bénédictins  de  Solesmes  et  le  Rythme  grégorien. 
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La  Yoix  parlée  et  ehantée  (Paris). 

Aoùt.  —  A.  Lenoel  Zevort,  Méthode  de  musique  chiffrée  de  Bousseau, 
Septembre.  —  Guillemin,  Lea  premiers  élémenta  de  VacousHque  musicale. 

Le  Gonrrier  musical  (Paris). 

N.  13.  —  V.  Debat,  Eugène  (Hgout  —  P.  Hellouin,  Goasec  et  la  musique 
frangaise  à  la  fin  du  18^*  aiècle,  —  P.  Locard,  VOrgue. 

N.  14.  —  F.  Hellouin,  Goasec  et  la  muaique  franQaiae  du  18^  aiicìe.  — 
Daubresse,  Coura  d'hiatoire  de  la  mtAaiqtie  de  M.  Bourgault-Ducatéé^i.  — 
P.  LooARD,  VOrgue. 

Le  Guide  Musical  (Bruxelles). 

N.  27-28.  —  H.  De  Curzon,  Le  premier  concert  d^Hector  BerlioM,  Lettrea 
inéditea  (1828). 

N.  2930,  31-32.  —  M.  Brenet,  Un  fila  du  grand  Bach  à  Paris  en  1778  79. 

N.  29-30.  —  M.  R.,  <  Create  > ,  trilogie  d*après  Eschyle,  poèma  et  mosiqae  de 
V.  WeÌDgartner. 

N.  33-34.  —  H.  De  Curzon,  La  précocité  dea  laureata  du  ConaervaioWe.  — 
M.  Mali,  Muaique  dea  Peauz-Bouges.  —  H.  Imbert,  Jacques  TMbixud, 

N.  35-36,  37,  38.  —  Pierre  Kuko,  La  Kitérature  dana  la  muaique  aympho- 
nique  contemporaine, 

N.  35  36.  —  Une  lettre  inèdite  de  Berlioe.  —  G.  Samazersilh,  Lea  repré- 
aentationa  de  Béziera:  *ParyaatÌ8*,  musiqae  de  M.  C.  Saint-Sa3ns. 

N.  37.  —  M.  B.,  La  hi  Parsifal  (Constata  la  decadenza  dellMnstitazione  di 
Bajrenth  e  fa  giuste  osservazioni  contro  l'agitazione  iniziatasi  per  riservare  per 
sempre  il  «  Parsifal  >  a  quel  teatro). 

N.  38.  —  Pr.  Hellodin,  Louis  XIV  et  la  muaique  reUgieuae.  —  Une  lettre 
de  B,  Wagner, 

N.  39,  40.  —  B.  Sand,  Les  lettrea  de  Fr,  Liset  à  la  princeaae  Carolyne  8ayn- 
Wittgenatein. 

N.  39.  —  G.  B.,  La  méthode  de  Marie  Jaè'U:  une  txne  nauveUe  pour  Ten- 
aeignement  du  piano, 

N.  40.  —  Le  procèa  Leaamann  (Ragguagli  poco  edificanti  suironestà  di  certi 
critici  di  Berlino). 

Le  Ménestrel  (Paris). 

N.  27-34.  —  Paul  d'Estrées,  L^art  muaical  et  ses  interprètes  deputa  deux 
siècles  (cont.  e  fine). 

N.  27,  28,  31,  33,  36,  36,  39.  —  E.  Neukomm,  Le  tour  de  France  en  muaique 
(cont.). 

N.  27-29,  31,  33-39.  —  F.  Hellouin,  Mondonville,  sa  vie  et  aea  oeuvres  (Saggio 
biografico  che  minaccia  di  andar  per  le  lunghe,  forse  più  che  non  Jo  merita  il 
soggetto,  intorno  al  violinista  e  compositore  narbonese  Gian  Giuseppe  Castane» 
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detto  Mondonvllle,  del  setf.  XVIII,  autore  di  mottetti,  oratori,  opere  e  composi- 
zioni stramentali,  cadate  ormai  nell'oblìo). 

N.  81,  32.  —  J.  TiERSOT,  Lettres  inédites  de  J.  5.  Bach  (Sono  4  lettere  re- 
centemente scoperte  ed  indirizzate  tre  a  certo  Eleam  ed  una  alla  costai  moglie, 
risgnardanti  cose  dMnteresse  privato  e  domestico  del  Maestro). 

N.  35-39.  —  J.  TiERSOT,  La  mtisiqtie  à  Madagascar  (Una  nuova  monografia 
del  fecondo  musicologo,  interessante  per  Tetnografia  musicale). 

Le  Théàtre  (Paris). 
Juillet.  I.  —  H.  DE  CuRzoN,  M»»«  Jeanne  Darlays  (con  ritratti). 
Aoùt.  I.  —  €  La  troupe  Joìicaeur  *  au  théàtre  de  V  Opera  Comique. 
»      II.  —  Lea  concours  de  1902  au  Conservatoire  nationaì  de  musique,  — 
A.  Bernheim,  Lettre  à  M.  Th.  Dubois. 

Septembre.  I.  —  Eleonora  Duse.  —  «  Francesca  da  Rimini  »  à  Rome,  — 
«  Le  Boi  d'Ts  9  à  V  Opera  Comique. 

Bevue  d'histoire  et  de  critiqoe  musicale  (Paris). 

N.  7.  —  Wagner,  Le  manuscrit  383  de  la  Biblioihèque  de  Saint-GaU.  — 
L.  ScHNKiDER,  La  coUaboration  musicale.  Les  frères  Hiìlemaeher  et  te  partition 
d'*  Orsola  K.  —  P.  Glicdakt,  Victor  Hicgo  et  la  musique.  —  H.  Qoittard,  Notes 
9ur  Michel-Richard  de  Lalande  (Ì657'172S),  —  J.  Tiersot,  La  dédicace  d^s 
Troyens  (Lettres  inódites  de  Berlioz). 

N.  8.  —  L.  T.,  Parysatis.  —  P.  Glachant,  Victor  Hugo  et  la  mimque.  — 
J.  Thibaut,  La  musique  des  Mévlévis.  —  H.  Guitta rd,  /.  P.  Wesihoff.  — 
L.  SoHNEiDER,  Le  premier  concours  du  Conservatoire. 

TEDESCHI 

Maslkalisches  Woeheablatt  (Leipzig). 
N.  29-33.  —  Die  Melodik  der  Minnesinger^  von  Prof.  Dr.  Hugo  Riemann. 
N.  34-37.  —  Sebastian  Bach  und  die  Tonkunst  des  neuneehnten  Jahrhunderts, 
von  Prof.  Dr.  Arthur  Prflfer. 

Nene  Musik-Zeltnng  (Stuttgart-Leipzig). 

N.  13,  15,  16,  17.  —  Melodie,  Harmonie  und  Themenbildung  bei  Antan 
Bruckner,  v.  A.  Halm  (Articolo  importante). 

N.  13,  15,  16.  —  Anton  Bruckner.  Der  Mann  und  sein  Werk,  v.  Dr.  Eudolf 
Louis  (Altro  interessante  articolo  sul  B.). 

N.  13.  —  Bruckner- Nummer  (È  dedicato  esclusivamente  al  Bruckner  ed  alla 
sua  arte). 

N.  14.  —  AdaXbert  Svoboda  (Necrologia).  —  Ein  danischer  Opemkomponisi 
und  sein  Werk,  v.  Gustav  Hetsch  (Si  parla  di  C.  J.  E.  Homemans  e  della  sua 
opera  «  Kladdin  »). 

N.  15,  16.  —  Eugen  d'Albert,  v,  Eugen  Segnitz. 
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N.  15.  —  Felix  Woyrsch  und  aein  Passions-oratorium,  v.  Prof.  Wilh.  Weber- 
Angsbarg.  —  Ueber  Musile  in  den  Aìpen,  v.  Prof.  Hermann  Bitter  (Uno  dei 
soliti  interessanti  articoli). 

N.  16.  —  €  Der  Corregidor  »  von  Hugo  WoUf  in  Grah,  v.  A.  Fr-nn.  (Re- 
soconto favorevole).  —  Sankt  FraneiskuB.  Oratorium  von  Pater  Hartmann^ 
V.  A.  H.  (Altro  resoconto). 

N.  17,  18.  —  LisMts  Oratorium  «  Christus*,  v.  Dr.  Grunsky. 

N.  17.  —  Ueber  die  Chrysandersehe  Bearbeitung  Hàndehcher  Oratorien, 
v.  Prof.  Wilh.  Weber-Angsburg.  —  Lenaus  Oedichte  in  der  Musik,  v.  Jalios 
Blaschke. 

N.  18.  ~  Karl  Simrock  und  die  Musik,  v.  Dr.  Adolpb  Eobnt  (Bicordi  perso- 
nali in  occasione  del  centenario  della  nascita  del  poeta  e  scienziato).  —  Otto 
Nicolais  AufenthaU  in  Bom,  v.  Eugen  Segnitz.  —  Corona  Sehròters  VerhcUtms 
zu  Goethe  und  eu  Schiller,  v.  A.  v.  Winterfeld  (In  occasione  del  lOO»  anniver- 
sario della  morte  della  celebre  cantatrice). 

Nene  Zeitschrift  fUr  Muslk  (Leipzig). 

N.  29-30.  —  Dr.  Ad.  Kohiit,  Ein  Kìassiker  der  Violine  (parla  del  Prof.  J.  Cbr. 
Lanterbacb). 

N.  31-32.  —  Erhst  Stisr,  Moritz,  Bine  biographische  Skizie,  —  H.  Neal, 
Die  <  Lohnbewegung  »  der  Musiklehrer, 

N.  33-34.  —  H.  LangDresden,  Prof,  Dr.  HUgo  Biemann*8 angebliehes  Anti- 
toagnertutn  (difende  H.  Kiemann  dairaccnsa  di  antiwagnerismo)  —  0.  Mòricee, 
Zur  Existenzfrage  der  Musikkhrenden, 

N.  35-36.  —  Prof.  H.  Eling,  Zur  Centenarfeier  dea  schweizerischen  Compo- 
nisten  Louis  Niedermeyer,  —  Dr.  Max  Kuhn,  Die  <  Judin  »  von  Hdlevy  und 
ihre  Bedeutung  ala  Musikdrama. 

N.  37.  —  P.  HiLLER,  Dos  neue  Kdlner  Stadttheater  und  sein  Leiter  J.  Hofmann, 

N.  38,  39.  '  Eugenio  von  Piranj,  Quer  durch  Bussland. 

N.  39.  —  Mix  Arknd,  In  eigner  Sache. 

N.  40,  41.  —  Georg  Gapellen,  Die  <  musikalizcJie  »  Akustik  ala  Orundlage 
der  Harmonik  und  Melodik. 

N.  40, 41.  —  Dr.  H.  Cramer,  Friedrich  Griltzmacher  ala  Erzieher, 

Sammelbftnde  der  Internationalen  Masikgesellschaft. 

Giugno-settembre.  —  Oscar  Flbischbr,  Die  Snoeck'ache  Muzikinaìrumenten' 
Samtrdung  (con  molte  riprodazioni  fotograficbe).  —  Oscar  Guilesottj  ,  Le  scale 
arabo  persiana  e  indi^,  —  Johannes  Wolf,  Florenz  in  der  MuaikgeaclUchte  dea 
té.  Jahrh,  —  Borace  Wadham  ì^ìceoll,  B(tch* a  Non- Obaervance  of  some  fixed 
rulea,  —  Job.  Wolf,  Luther  und  die  muaikaliache  Liturgie  des  evangeliachen 
Hauptgottesdienstea.  —  I.  G.  Prod'hommb,  Pierre  de  Jélyotte  (17131797).  — 
Max  Arend,  Daa  chromatiache  Tonsystem,  —  Iluari  Krohn,  Mehdien  der 
BergTscheremissen  und  Woijaken, 
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Zeitschrift  der  internationalen  Mnsikgesellsohaft  (Berlino). 

Agosto.  —  Oscar  Pleibchbr,  Napoleon  Bonap^rte^s  MusikpoUHk,  —  Gilbert 
Webb,  Begardmg  Musicai  Criticiam,  —  I.  G.  Prod'hommk,  Une  lettre  inèdite 
de  Hector  BerìioE.  Notizie,  critiche,  comunicazioni  dell*  I.  M.  G. 

Settembre.  —  I.  G.  Prod^hohme,  Un  dictionnaire  iopographique  de  Thiatoire 
mtisicaìe.  —  A.  MayerReinach,  Bayreuth  1902,  —  W.  Barclay  Sqoire,  The 
London  Opera  Seaaon,  —  Ch.  Maclean,  «  La  Princesse  Osra  *  and  «  Der 
Wcdd  *  (Critica  di  due  opere  duotc  rappresentate  quest'  anno  a  Londra).  — 
Solite  rubriche. 

Ottobre.  —  Jeanne  Bosgh,  Ueher  Klavierspieì  und  Tonbiìdung  nach  Marie 
JaeWs  Lehrweise,  —  Ernst  Rychnovbky  ,  \Etrt  Brief  Spontini' s  an  Napòkon, 

—  Gilbert  Webb,  Noveìties  etc.  in  London.  —  Nic.  Findejsen,  Das  Mttsikleben 
in- Bussland.  —  Solite  rubriche. 

INGLESI 
Monthly  Maaical  Record  (Londra). 
Agosto.  —  I.  S.  S.,  Clementi  Correspondence  (Si  riferisce,  oltre   che   a   fatti 
della  YÌta  artistica  contemporanea,  anche  a  parziali  questioni  di  arte  e  di  tecnica). 

—  The  unveiUng  of  the  Lisxt  monument  cU  Weimar,  hy  Constance  Bache.  — 
Tschaiìcowsky  and  the  Symphony,  by  Ernest  Newman.  —  Beviews  of  New 
Mttsic  and  New  Editions,  —  Musical  Notes.  —  Notizie  dei  Concerti  di  Londra. 

—  Musica. 

Settembre.  —  Edw.  A.  Bacohan  ,  The  parting  of  the  ways  (Una  questione 
di  principii  d*arte  moderna  che  fa  capo  a  R.  Wagner  e  R.  Strauss).  —  Tschai- 
hnoshy  and  the  Symphony^  by  Ernest  Newman.  —  Extract  from  the  diary  of 
J,  S.  B^  Lateìy  deceased,  Musicians  and  Organisi  of  this  town,  by  £.  D.  R. 
(L'estratto  porta  la  data  Lipsia,  Marzo  28,  1745).  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 

Ottobre.  —  Worcester  Musical  Fèstivàl,  by  S.  S.  S.  —  Prefaces  and  De- 
dieations,  by  Ed.  Duncan.  —  Schumann  in  Bussia,  by  Rosa  Newmarch.  — 
Mitsical  Progress  in  France,  h^  S.  Marchesi.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 

The  Mnsieal  Times  (Londra). 
Agosto.  -^  A  visti  io  Christ  ChurcU  Oxford.  —  Concerning  Audiences,  by 
Herbert   Thompson.  —  Samuel  Wesley  (1766-1837).  —  Schizzo   biografico  di 
P.^G.  E. — HandeVs  •Messiah>:  Prefaceto  the  new  Edition,  by  Prof.  Prout. 

—  The  Prime  Minister  as  a  Musician,  —  Occasionai  Notes.  —  Beviews,  — 
London  Coneerts.  —  Foreign  Notes.  —  Corrispondenze.  —  Musica. 

Settembre.  —  TJie  Coronation  of  King  Edward  the  Seventh  and  Queen 
Alexandra  in  the  Collegiate  Church  ofSt.  Peter  in  Westminster,  August  9, 190Ji, 

—  Horatio  Parker  (Schizzo  biografico).  —  HandeVs  «  Messiah  » ,  by  Prof.  Prout. 

—  Bruges  and  the  «  Schola  Cantorum  > ,  by  Ch.  Maclean.  —  Solite  rubriche. 

—  Musica. 

Ottobre.  —  J.  B.  Cramer  (Schizzo  biografico).  —  Exeter  and  ite  Cathedrcd, 

—  A  forgotten  enthusiast,  by  Vernon  Blachburn.  —  HandeVs  •  Messiah  *t  by 
Prof.  Prout.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 
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Opere  nuove  e  Concerti* 

«*«  A  Sofia  si  è  rappresentata  la  prima  opera  balgara  <  Beim  Horotatu  »  d  i 
E.  Machànyi.  Il  compositore,  an  ungherese,  ha  accolto  nella  soa  musica  nume- 
rose melodie  popolari  bulgare. 

«*^  La  <  Principessa  Osra  »,  un*opera  comica  di  Herbert  Boning,  fa  rap- 
presentata per  la  prima  volta  al  Covent  Garden  di  Londra. 

«*,  Nella  prossima  stagione  all'Opera  di  Vienna  varie  opere  nuove  saranno 
rappresentate,  fra  le  quali  «  Gòts  von  BerHckingen  »  di  Carlo  Goldmark. 

«*«  «  ParisaUde  »  è  la  riduzione  a  dramma  della  storia  di  Giro  e  di  Arta- 
serse.  Pel  lavoro  di  Madame  Dieulafoy,  rappresentato  a  Béziera,  Saint-Saéns 
scrisse  alcuni  pezzi  di  musica  corale,  monodica  e  sinfonica. 

«*«  Bimsky-Korsakow  ha  ultimato  la  sua  nuova  opera  *  Servitù»*;  S.  Noskowski 
ha  fatta  rappresentare  a  Varsavia  la  nuova  opera  €  Livina  QuinUUa  »  con  grande 
successo. 

Wagneriana. 

,%  Si  ha  da  fonte  attendibile  che  nel  prossimo  anno  non  avranno  luogo  le 
rappresentazioni  festive  al  teatro  di  Bayreuth. 

•  «%  A  Soden  (Tannus),  nella  casa  in  cui  Wagner  passò  Testate  del  1860,  fu 
apposta  una  tavola  commemorativa. 

/^  All'Opera  di  Vienna  Riccardo  Wagner,  nella  stagione  passata,  tenne  il 
primo  posto  con  dieci  opere  e  sessantadue  rappresentazioni. 

«*«  n  risultato  finanziario  delle  ultime  rappresentazioni  al  teatro  di  Bajreuth 
è  stato  eccellente.  L'incasso  è  calcolato  in  700.000  franchi. 

«*«  Il  Principe  Reggente  di  Baviera  ha  donato  al  Museo  Germanico  di  Norim- 
berga la  partitura  autografa  dei  «  Maestri  Cantori  » . 

^*^  Si  progetta  a  Monaco  Tesecuzione  del  <  Liebesverbot  ». 
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Monumenti* 


«%  Il  monamento  di  Enrico  Marschner  ad  Hannover  fu  oltraggiato  per  opera 
di  mani  vandaliche. 

,*^  In  una  nicchia  esistente  nella  facciata  deiredificio  eretto  da  parecchi  anni 
sul  posto  dell'atterrata  casa  dove  Riccardo  Wagner  ebbe  i  natali,  è  stato  collo- 
cato nn  busto  del  Maestro.  La  città  dì  Lipsia  si  contenta  forse  di  questo? 

*%  A  Gubon  verrà  eretto  un  monumento  alla  rinomata  attrice  e  compositrice, 
Corona  Schroter,  una  favorita  di  Goethe. 

4.%  Il  Consiglio  Comunale  di  Vienna  ha  deliberato  di  concorrere  con  6000  co- 
rone airerezione  del  monumento  a  Brahms. 


Varie. 

^%  La  ViUa  Bossini  a  Parigi^  cioè  la  casa  di  riposo  per  cantanti  bisognosi 
fondata  da  Madama  Pelissier  Bossini,  dovrà  essere  ingrandita,  non  bastando  più 
a  contenere  il  numero  dei  pensionati. 

«*«  L*eccellente  pianista  francese  Raoul  Pugno,  che  ha  ottenuto  recentemente 
grandi  trionfi  in  Germania,  intraprenderà,  nella  prossima  stagione^  un  viaggio 
artistico  in  America. 

«*^  Il  maestro  Mascagni,  pel  suo  giro  artistico  di  tre  mesi  in  America,  riceve 
cinquantamila  lire. 

^\  Il  nipote  del  compositore  F.  Herold  ha  donato  tatti  i  manoscritti  del 
maestro  alla  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi. 

«*^  Durante  il  1901,  ali*  Opera  Beale  di  Berlino  vennero  rappresentate  227  opere 
ed  operette;  ad  Hannover  149,  a  Viesbaden  164. 

^*^  A  Cassel,  nella  passata  stagione^  furono  date  otto  opere  ed  operette  nuove. 

^*»  Nel  1903  si  terrà  a  Prancoforte  sul  Meno  un  grande  festival  corale  per 
il  concorso  al  Premio  deU Imperatore  Gugìieìmo. 

«*4,  Grande  impressione  ha  fatto  il  Bequiem  di  Mozart  eseguito  nella  chiesa 
di  Salzburg,  durante  il  Mozart-Festival. 

«%  Un  medaglione  è  stato  posto,  neirinterno,  sulla  porta  del  N.  28  Neamarkt, 
Lipsia,  la  casa  dove  nacque  Clara  Schumann. 

4%  Il  Conservatorio  di  Dortmund  Tanno  scorso  fu  frequentato  da  243  studenti, 
quello  di  Strasburgo  da  405,  quello  di  Wùrzburg  da  835. 

,%  A  Gmunden  si  è  inaugurato  il  Museo  Brahms. 

«%  A  Lipsia,  Tesumazione  dell'opera  «  I  Crociati  »  di  Spohr  non  ha  avuto 
successo;  altrettanto  a  Napoli  quella  del  <  Barbiere  di  Siviglia  »  di  Paisiello. 
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Necrologie» 


«*«  Augasto  Klnghardt,  compositore  e  direttore  d*orchestra  a  Dessaa. 

^\  Ernst  Wilhelm  Fritzsch,  editore  di  musica  e  redattore  del  MusikaUsehes 
WocìienblaU,  mori  a  Lipsia  il  14  agosto  nell'età  di  62  anni. 

4.*«  Federico  Pastet,  proprietario  di  una  nota  casa  editrice  di  musica  sacra 
cattolica,  è  morto  a  71  anni  a  Regensburg. 

«*,  Giacomo  Bubistein  è  morto  a  Parigi.  Aveva  trentasette  anni. 

«*^  Enrico  Hoffmann^  compositore  di  opere  sinfoniche,  teatrali  e  corali  ecc. 

«*«  Ferdinando  Strakosch,  uno  dei  più  celebri  impresarìi  del  suo  tempo. 

^\  lì  prof.  Alberto  Vittorio  Swoboda,  già  editore  della  Neue  Mìisich  ZeUung 
di  Stuttgart,  in  età  di  57  anni. 

«*^  Teresa  Stolz,  di  anni  63,  la  famosa  cantante  delle  opere  di  Verdi. 

^%  Beniamino  Bilse,  direttore  d'orchestra,  morto  a  Liegnitz. 

^*,  Franz  Vullner,  direttore  d'orchestra  e  compositore. 


Digitìzed  by  VjOOQIC 


BLBI^GO  DEI  LIBRI 


ITALIANI 

Bocei  B.,  Audizione  colorata.  —  Roma,  Soc.  Ed.  Dante  Alighieri.  In-8. 
Lozar  C,  Dei  genio  di  Verdi:  commemorazione.  —  Udine,  Tip.  Del  Bianco.  In-8. 
Musatti  C,  I  drammi  musicali  di  Cario  Goldoni:  appunti  bibliografici-crono- 

logici.  —  Venezia,  Tip.  P.  Viaentini.  In^. 
Tlieódoris  J.,  La  riforma  delle  bande  militari  italiane:  lettera  aperta  a  S.  E. 

il  Ministro  della  Guerra.  —  Milano,  Tip.  A.  Berinzaghi.  In- 16. 

FRANCESI 

Art  (L')  dramatique  et  mt$3ieal  en  1901.  —  Paris,  Librairie  Molière.  1  voi.  In-8. 

—  Fr.  7,50. 

Mondar d  G.,  DeiAX  mémoires  sur  la  notation  neumatique.  —  Paris,  Fiscbbacher. 

In4».  -  Pr.  2,50. 
Kling  H.,  Théorie  élémentaire  et  pratique  de  Tart  du  chef  d^  Orchestre.  — 

Paris,  Pischbacber.  In-12.  —  Pr.  1,25. 
Morphy  G.,  Les  luthistes  espagnols  du  XVI»**  siècie  (?edi  elenco  libri  tedeschi). 
Blemann  H.,  Manuel  de  Vharmonie.  Trad.  snr  la   3°"^  édit.   allemande.  — 

Leipzig,  Breitkopf  et  H&rtel.  In-8. 

Silège  H.,  Bibhographie  Wagnérienne  frangaise,  —  Paris,  Pischbacher.  In*8. 

—  Pr.  1. 

Solenière  E.  de,  Notules  et  impressions  musieales.  Préface  de  Willy.  —  Paris, 

Sevin  bt  Bey.  In-lS.  —  Pr.  3,50. 
Soxln  P.,  Du  róle  de  VÉtat  en  matière  d*art  scénique.  —  Paris,  A.  Rousseau. 

InS.  —  Pr.  6. 

SPAGNUOLI 
Taell  M.,  La  musica  y  la  psicofisiologia.  —  Madrid,  P.  Pé.  In-8.  —  Ptas.  4. 
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TEDESCHI 

Almanach,  iìluttrìerier^  eu  dm  Bayreuther  Festspiekn.  —  Bayreuth,  Th.  Osswald. 

Gr.-8. 
Altmann  W.,  Chronik  dea  BerUner  philarmomschen  Orehegters  (1882-1901), 

Berlin,  Schnster  u.  Loeffler.  In  4. 
Arienzo  (D')  N.,  Die  EnUtehung  der  komisehen  Oper,  —  Leipzig,  H.  SeenuQin. 

Gr.^. 
Asenijeff  E.,  Max  KKngers  Beethoven.  Eine  kanst-teohn.  Stadie.  —  Leipxig, 

H.  Seemann.  6r.-4  fig. 
BUhne,  bunte.  Frohliche   Tonkunst  CfesammeU  v.  Bich  Batka.  —  lilflnclien, 

G.  D.  W.  Callwey.  Gr.-S. 
Broesel  W.,  Richard  Wagners  Senta.  —  Leipzig,  F.  Beinbotb. 
Bnttschftrdt  C,  Pràktisches  Lehrhuch  der  Musikwissensekaft.  —  Braonschweig, 

H.  Litolff.  Gr.-4. 
Degnar  E.  W.,  Anleitungen  u.  Beispiele  zum  Bilden  v.  Cademen  u.  Moda- 

lationen  zum  Harmonisieren  gegebener  Meìodien  u.  Basse  am  Cìavier  u, 
'   an  der  Orgél.  —  Wien,  P.  Deaticke.  Lex.-8. 
Eitner  B.,  Biographisch-bibìiographiscTies  QueUen-Lexikon   der   Musiker  u, 

Musikgelehrten  der  christliche  Zeitrechnung  bis  eur  Mitte  des  19,  Jahrh. 

—  Leipzig,  Breitkopf  a.  H&rtel.  Gr.-8. 

Freadenberg  W.,  Die  Lehre  v,  den  IntervaUen.  —  Berlin,  Globus-Verlag.  In-8. 
Golther  W.,  Die  sagengeschichilichen  Grundlagen  der  Bingdichtung  B,  Wagnen, 

—  Cbarlottenbnrg,  AU,  Musik,  Zeiiung,  In-8. 
Grabowsky  N.,  Wider  die  Musile!  —  Leipzig,  M.  Spohr.  Gr.-8. 

Haase  B.,  Anhaìtisches  Choralhuch.  Aaf  Veranlassg  des  berzogl.  Consistorìnms 
hrsg.  2.  nen  bearb.  Aufl.  —  Cdtben,  0.  Scbolze.  Gr.-4. 

Hroby  K.,  Peter  Tschaikùwsky,  Eine  monograpb.  Stadie.  —  Leipzig,  H.  See- 
mann. In-8. 

Jadassohn  S.,  Die  Kunst  su  tnoduUeren  u,  zu  pràìudieren.  2.  Aofl.  —  Leipzig, 
Breitkopf.  Gr.-8. 

Karpatfa  L.,  Siegfried  Wagner  aia  Mensch  u,  KUnstler,  —  Leipzig,  Seemann 
Nacbf.  Gr.-8. 

Lampadias  F.,  Die  Kantoren  der  Thomaschule  zu  Leipzig.  —  Leipzig*, 
Steflfen.  Li-8. 

Mantuani  J.,  Beethoven  u.  Max  Klingers  Beethovenetatue,  —  Wien,  Geald 
a.  Co.  Gr..8. 

Meister-Spiele  u,  Verdi-Fest-Spieìe  in  Kònigh  Schaupielhause  u.  im  neuen 
Kònigl  Opemtheater  zu  BerUn,  Mai  1902,  —  Berlin,  0.  Elsner.  In-^. 

Mirns  A.,  Das  Liszl-Museum  zu  Weimar  u.  scine  Erinnerungen,  3.  Anfl.  — 
Leipzig,  Breitkopf  a.  Hàrtel.  In-8. 

Morphy  G.,  Les  luthistes  espagnols  du  XVI'm  siede  (Die  spaniscben  Lauten* 
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meister  des  16.  Jabrh.)  mit  5  Taf.  u.  e.  Vorwort  v.  F.  A.  Gevaert.  Pran- 

zdèiscber  Text  rev.  y.  Oh.  Malherbe.  Deutsche  IJebersetzg.  v.  Hngo  Riemann. 

2.  Bd.  —  Leipzig,  Breitkopt  Gr.-4. 
Musile,  die,  u,   ihre  Kìassiker   in  Ausapriiohen  Bieh,  Wagners.  2.  Aufl.  — 

Leipzig,  F.  Reinboth.  Id-8.- 
Polak  A.  S,,  Ueber  Ton-Bhythmik  u.  StimmenfUhrung,   Neae   Beitr&ge  zar 

•     Lebre  vom  musikal  HOren.  —  Leipzig,  Breitkopf.  Gr.-8. 
Bichter  A.,  Aufgabenlmch  eu  E.  Friedr.  Richters  Lehrbuch  dea  einfachen  w. 

doppeUen  Contrapunkts.  3.  Aufl.  —  Leipzig,  Breitkopf.  6r.-8. 

—  SMiisseì  eu  dem  Aufgabenbuch  (zu  E.  F.  Richters  Lehrbuch  der  Har- 

manie).  Zam  Selbstnnterricbt.  2.  Aufl.  —  Leipzig,  Breitkopfl  Gr.-8. 
Blemann  U.,  Anìeitung  eum  Partiturspiel  —  Leipzig,  M.  Hesse. 

—  Katechismtés  des  Orchestrierung.  —  Leipzig,  M.  Hesse. 

Blesen'j  P.,  Das  schìUsseìlose   Noten-System  der  Zukunft  —  DresdeD,  Riesen 

u.  Calebow.  Gr.-8. 
Bitter    H.,   Alìgemeine'  iUustrierte   Encykhpàdie   der   Musikgeschichte.    — 

Leipzig,  M.  Schmitz.  Gr.-8. 

BOmer-Heobner,  Meta-Quadrat-Noten.  Ein  neues  vereinfachtes  Notensystem 
ohne  SchMssely  ohne  Pausen-  u.  VerseUfungsgeichen  m.  nur  12.  verschie- 
denen,  periodisch  wiederkehrenden  Notenbiìdem.  —  Kronstadt,  W.  Hiemescb. 
Gr..4. 

Bnnze  M.,  Die  musikalische  Legende.  Stadie.  —  Leipzig,  Breitkopf.  In-8. 

Schemann  L.,  Heine  Erinnerungen  an  Richard  Wagner.  —  Stuttgart, 
F.  Frommann.  Gr.-8. 

Schnmanii  P.,  Max  Klingers  Beethoven.  —  Leipzig,  Seemann.  Gr.-8. 

Seidl  A.,  Wagneriana.  Kritiscbe  Aestbetìk.  3.  Bd.  Die  Wagner- Nachfolge  im 
Musik-Drama.  Skizzen  u.  Studien   zu   Kritik   der  e  modemen  Oper  ».  — 
Berlin,  Scbuster  u.  Loeffler.  In-8. 

Stelnitzer  M.,  MusikaliscJie  Strafpredigten.  Veròffentliche  Privatbriefe  e.  alien 
Grobiaus.  —  Mducben,  A.  Scbraid  Nacbf.  Gr.-8. 

Storek  K.,  Joseph  Joachim.  Eine  Studie.  —  Leipzig,  H.  Seemann  Nacbf.  Gr.-8. 

Thaner  H.,  Katechismus  des  modemen  Zitherspiels.  —  Leipzig,  M.  Hesse. 

Thiersch  0.,  Kurze  praktische  Getieralbass-Harmonie  u.  Modulationsìehre  od. 
VoUstàndiger  Lehrgung  f.  den  homophonen  Vocalsatz.  —  Leipzig,  Breit- 
kopf. In  ^. 

Urban  E.,  Strauss  cantra  Wagner.  2.  Aufl.  —  Berlin,  Scbuster  u.  Loeffler. 
Inl2. 

Verzeichniss  der  im  J.  1901  erschienenen  musikalien,  auch  musikaìischen 
Schriften  u.  Abbildungen  m.  Ameige  der  Verleger  u.  Preise.  —  Leipzig, 
F.  Hofmeister.  In4. 

Wegweiser,  praktischer,  f.  BayreUther  Festspielbesucher.  —  Bayreutb,  Nieb- 
renbeim  a.  Bayerlein.  In-8.  ^ 
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Wild  F.,  Bayreuth  1902.  Praktiiches   Handbach   f.   Festapiel-Beiacher.   — 
Leipzig,  F.  Luckhardt  I11-8. 

INGLESI 

Dichingon  E.,  Music  in  the  history  of  the  western  church;  with  an  intro- 

daction  on  religions   music   among  prìmitiye  and  andent  peoples.  —  New 

York,  Scribner.  I11-8. 
Nights   at   the   Opera,   N.  1.  Wagners'  Lohengrin,  by   Wakeling   Dry.   — 

2.  Wagners*  TanhhtiBUser,  by  Wakeling  Dry,  —  3.  Tristan  and  IsMe,  by 

Wakeling  Dry.  —  London,  De  La  More  Press.  Li-8. 
Wisner  A.,  Emma  Calve  \  ber  artistic  life,  with  nnmeroos  antograph   pages 

especially  written  by  M.Ue  Gal?é.  —  New  York,  Bossel.  In4. 
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Autori  moderni. 

Bolzoni  GioTanni.  —  Sei  Preìudii  per  Organo.  —  Torino.  M.  Capra. 

Di  breve  svilappo  e  scrìtti  sulla  scala  del  I  modo  ecclesiastico;  ad  ogni  modo 
di  piacevole  lettmra. 

Caleaterra  Gino»  —  Op.  2.  Melodie  ad  una  voce  con  accompagnamento  di 
pianoforte. 

Op.  3.  Trois  Mélodies  ponr  chant  et  piano  sor  des  Poésies  de  Alfred  de 
Musset.  —  Lipsia  e  Milano.  Carìsch  e  J&nichen. 

Cieognani  Giaseppe*  —  Op.  2.  Tantum  ergo  a  tre  voci  virili  con  accompa- 
gnamento d*org^no.  —  Tonno.  M.  Capra. 

Crescentiiii  A.  —  Nuovo  Tecnicismo  delie  scale  per  pianoforte.  Dae  fascicoli. 
—  Firenze.  Edizioni  e  La  Nuova  Mnsica  > . 
Operetta  di  sena  utilità  per  un  rapido  sviluppo  del  meccanismo  e  menta  Tat- 
tenzione  degli  insegnanti. 

Coeme  Louis  Adolplie*  —  Op.  53.  Missa  sex  vocibus  inaeqnalibus  concinenda 
comitante  Organo.  Leipzig.  F.  E.  C.  Leuckart. 
n  Coeme  ^rive  con  nobiltà  in  uno  stile  scorrevole  e  vario  che  concilia  Tat- 
tenzione,  e  cosi  si  afferma  Topera  dell'artista. 

D^Atri  Raffaele.  —  Studi  faciU  per  Pianoforte  con   applicazione   di  lezioni 
pratiche.  Parte  prima.  —  Milano  e  Lipsia.  Cariseli  e  Jànicben. 
Hanno  di  mira  i  primi  gradi  deirinsegnamento:  buoni  per  l'uguale  importanza 
data  alle  due  mani. 

Del  Yalle  de  Paz  £•  —  Composizioni  per  canto:  lì  Bosaio.  Il  Garofano. 
Op.  47.  Due  liriche  di  E.  Heine. 

Op.  56.  N.  2.  Pierrot.  Notturno  su  poesia  di  Diego  Garoglio.  —  Firenze. 
Edizioni  della  «  Nuova  Musica  > . 
Sono  scritte  in  uno  stile  facile  senza  essere  banale  e  con  nitidezza  di  melodia. 
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Fosehlni  Gaetano.  —  Op.  99.  Studio  progressivo  del   pianoforte.  —  Torino. 
M.  Capra. 
L*opera  in  tre  Àscicoli  contiene  gli  esercizi  essenziali  della  tecnica  elementare  : 
stadio  del  passaggio  del  pollice,  scale  ed  arpeggi. 

Bietsch  Heinrich.  —  Op.  14.  Phantasie  (F  moli)  fór  zwei  Elaviere  za    yier 
Hànden.  —  Leipzig.  Bob.  Forberg. 
Dal  lato  tecnico  è  di  scarso  effetto  :  sembra  an  adattamento  dall'originale  per 
pianoforte  solo. 

Grassi  Ciro.  —  Op.  7.  Sei  corali  per  Organo.  —  Torino.  M.  Capra. 

MCQIer  Pietro.  —  Op.  III.  Fase.  I.  Pange  lingua.  Tantum  ergo. 
Fase  II.  0  salutaris  ?u)stia,  Mottetto. 
Fase.  III.  Ave  Maria,  Offertorio. 
Fase.  lY.  Litanie  ìauretane. 
Fase.  V.  Tantum  ergo. 
Fase.  VI.  Inno  Ave  maria  stella,  —  Torino.  M.  Capra. 

Benner  Josef  Jan.  —  Op.  30.  Missa  solemnis  ad  quatnor   yoces  inaeqnales 
organo  comitante. 

Op.  52.  Seconda  Messa  ad  ana  voce  con  accompagnamento  d*organo.  — 
Torino.  M.  Capra. 
L'armonia  y'ò  trattata  con  certa  larghezza:  forse  lo  stile  resta  indefinito  e  d 
perde  in  severità. 

Bheinberger  Josef.  —  Op.  126  B.  Messe  (A  dar)  fQr  vierstimmigen  gemi- 
scbten  Chor  mit  Orgel. 

Op.  197.  Messe  (A  moli)  fElr  vierstimmigen  gemischten  Chor  and  Orgel. 

—  Leipzig.  F.  E.  C.  Leackart). 

L*Op.  126  B  non  è  che  la  trascrizione  dairoriginale  per  voci  feQiminili  feitta 

da  Josef  Benner  jnn.;  la  Messa,  Op.  197,  è  postama   e   edita   e  completata  da 

Lonis  Adolphe  Coeme,  discepolo  del  compianto  maestro;  mnsica  sacra  cotesta  che 

dice  qualche  cosa  al  musicista. 

Soliillings  Max.  —  Op.  15.  Dos  Hexenlied  von  Ernst  von  Wildenbrnch  mit 
begleitender  Musik.  —  Leipzig.  Bob.  Forberg. 
Max  Schillings^  uno  dei  veri  artisti  de*  giorni  nostri,  in  questa  maaiea  d'ac- 
compagnamento per  pianoforte  risponde  degnamente  alla  nostra  aspettativa.  Per- 
fetta la  forma  musicale  in  ordine  al  testo,  appassionata  la  melodia  che  domina 
la  composizione;  e  il  tutto  poetico  musicale  lascia  artistica  impressione. 

Tzelen  D.  —  Op.  4.  Troi  Pièees  pour  Piano:  Du  Parvis  —  Page  sympho- 
nique  bretonne  —  Feu  ténébreux.  —  Londra.  Breitkopf  et  H&rtel. 
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Autori  antichi* 

Scholz  Biehard.  —  Praktische  Concertstudien.  —  Hannover.  Louis  Oertel. 

Raccolta  di  concerti  per  violino  di  maestri  classici,  corredata  con  cura  d'indi- 
cazioni di  meccanismo.  Vi  sono  i  concerti  N.  7  di  P.  Rode,  N.  19  di  R.  Ereutzer, 
N.  22  di  G.  B.  Viotti,  N.  7,  9,  10  di  Bóriot. 

Nuove  Edizioni. 

Edizioni  della  «  Nuova  Masica  » .  Firenze. 
Arie  celebri  di  antichi  autori. 
Tre  Sonate  di  Domenico  Scarlatti. 
Ticcoìa  Biblioteca  scolastica  per  pianoforte. 
Pubbb'cate  per  cura  del  maestro*  E.  Del  Valle  de  Paz.  Specialmente  gradito 
il  fascicolo  dì  Arie  antiche;  la  «  Biblioteca  scolastica  »  edita  in  fascicoli  di  pic- 
colo formato,  comprende   già   le   Invenzioni  a  due  e  tre  voct  di  Bach,  quattro 
grandi  Caprìcci  di  À.  E.  Mailer,  studi  di  Gzemj,  sonatine  di  Steibelt,  Clementi, 
Beethoven,  Haydn,  Mozart,  pezzi  di  Weber,  Mendelssohn,  il   tutto  diteggiato; 
i  fascicoli  di  Bach  domandano  di  più  se  han  da  tener  fronte  ad   altre  ottime 
edizioni. 

Johannis  Petralojsii   Praenestlni  et   Johannis  Francisci  Inerii.  — 

Missa  prò  defunctia.  —  Torino.  M.  Capra. 
A  render  possibile  Tesecuzione  della  Messa  funebre  del  Palestrina  incompleta, 
sono  aggiunte  alcune  parti  della  Messa  a  quattro  voci  di  Fr.  Anerio,  cosi  che  il 
tutto  rimane  nello  stile  d'un  perìodo  storico  musicale;  eccellente  idea  di  cui  lo- 
diamo il  benemerìto  editore.  E  che  Tidea  porti  i  suoi  frutti. 

R.  Sehnmann.  —  L*amour  du  Poète  (Dichterliebe).  Traduction  fran9aÌ8e  avec 
essai  crìtique  et  commentaire  psychologique  par  Raymond-Duval.  —  Paris. 
A.  Quinzard  et  C«. 
Il  traduttore^  di  cui  i  lettorì  già  conoscono  il  commento  ali* opera  di  Heine- 
Schumann,  ci  dichiara  i  crìteri  che  gli  furono  di  guida:  rìnunciare  alla  rìma  e 
curar  sopratutto  la  fedeltà  al  testo  e  l'adattamento  nel  fraseggiare  e  negli  ac- 
centi alla  musica.  Ed  è  quanto  gli  rìusci  egregiamente  in  questa  lodevole  tra- 
duzione,  rispettando  il  testo  musicale:  vi  sono  pure  mantenuti  i  versi  tedeschi. 


Giuseppe  Magrini,  Gerente  responsabile. 


Torino  —  Vincenzo  Bona,  Tip.  di  S.  M.  e  de'  RR.  Principi. 
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Asioeiaeió  Wagneriana.EaÌAÌ\iÌ8, 754. 
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210. 
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213. 
Degner  E,  W,,  Anleitung  und  Bei- 
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reich,  478. 


De  Wit  P.,  Greigenzettel  alter  meister 
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Neretti  L.,  L'importanza  delle  nostre 
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vor  Johannes  de  Grarlandia,  188. 
NodnagelE.  0.,  Jenseits  von  Wagner 

nnd  Liszt,  462. 
Omaggio  a  Bellini  nel   primo  cen- 
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